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Vorwort. 



Das vorliegende Werk bezweckt eine gründliche 
N Eef orm der Musiktheorie auf wissenschaftlicher, 
induktiv-deduktiver Basis, mit den Zielen: Definitive 
Ueberwindung des von A. v, Oettingen, H. Riemann 
u. a. vertretenen Dualismus durch den Monismus, 
strengste Einheitlichkeit und Folgerichtigkeit, Be- 
seitigung des klaffenden Zwiespaltes zwischen Theorie 
und Praxis durch eine zeitgemässe, auch die Chromatik 
berücksichtigende Harmonielehre, Vertiefung und Be- 
grenzung der harmonischen Erkenntnis durch stete 
Fühlung mit dem Naturgesetz, Gewinnung einer 
knappen, präcisen musikalischen Fachsprache, endlich 
Eröffnung neuer harmonisch-melodischer Perspektiven 
für die Zukunft. 

Ausdrücklich sei hervorgehoben, dass die Ab- 
handlung nicht lediglich für Musikgelehrte, sondern 
durchaus für die Praxis berechnet ist, mag dieselbe 
nun im klassischen oder modernen Fahrwasser steuern. 
Besonderer Wert ist daher auf eine übersichtliche 
und klare Darstellung gelegt. 

Möchte es mir gelingen, den „Geist der Schwere", 
welcher von jeher über der Musiktheorie gelagert 



und einen erspriesslichen Fortschritt verhindert hat, 
zu bannen, damit dem öden, dunklen Chaos der vielen 
Eegeln, Gesetze und Ausnahmen endlich Licht, Wärme 
und Ordnung zugeführt werde, damit endlich das 
Naturgesetz und dessen Medium, das Gehör, auch in 
der Musik überall zur Geltung komme und etwas da 
sei, womit ein denkender, stets nach dem Warum 
fragender Musiker zufrieden sein kann! 

Zum Schluss richte ich an meine Leser die 
herzliche Bitte, angesichts der vielen unerhört neuen 
Tatsachen nicht stillschweigend zu erstaunen, 
zu billigen oder zu verdammen, sondern mit Worten 
Stellung zu nehmen, im Interesse der Wahrheit und 
des Fortschritts und um mir zu ermöglichen, an der 
Vervollkommnung meines Lehrgebäudes weiter zu 
arbeiten. Für alle an die Verlagshandlung oder mich 
gerichteten sachlichen Hinweise und Ausführungen 
im Voraus besten Dank! 

Osnabrück (Lotterstr.), im Dezember 1902. 

Der Verfasser. 
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Einleitung. 



Dass eine gründliche Reform der Musiktheorie nötig 
sei, um sie nicht gänzlich der Verachtung und dem 
Verfall preiszugeben, diese Behauptung findet man in 
unserer Zeit so häufig ausgesprochen, dass sie als 
wahre Ueberzeugung aller vorurteilsfreien, denkenden 
Musiker erscheint. „Die fortschreitende Erkenntnis des 
Wesens der Harmonie bedingt eine vollständige Um- 
gestaltung der musikalischen Satzlehre. Wenn nicht 
Männer wie Hauptmann und Helmholtz umsonst über 
die ürgesetze der Verbindung der Töne nachgedacht 
haben sollen, wenn nicht fortdauernd eine mit der 
musikalischen Praxis immer mehr ausser Zusammenhang 
kommende spekulative Theorie der Musik sich als etwas 
der gelehrten Wissenschaft Angehöriges separat ent- 
wickeln soll, muss das alte Handwerkszeug bei Seite 
gelegt werden und ein neues, in frischem Feuer ge- 
schmiedetes, an seine Stelle treten." (Riemann „Neue 
Schule der Melodik"). — „Neuestens scheint man von 
jeder Autorität absehen zu wollen. Ein jeder schafft 
sich selber seinen Hausbedarf an theoretischen Vor- 
schriften, und es wird wohl nicht allzuviel Lehrer der 
Harmonik geben, die nicht ein neues System der Har- 
moüik erfunden, nicht ein Handbuch der Harmonie- 
lehre herausgegeben hätten. . . . Andere Lehrbücher 
leiden wieder an dem Mangel, dass ein vorgefasstes 
Grundprincip , auf das jede weitere Ausführung, jede 
Regel und jedes Gesetz bezogen wird, an der Spitze 
steht; ihm muss sich alles beugen" (Reimann bei Be- 
sprechung der Harmonie- und Modulationslehre von 
Bernhard Ziehn in der Allgemeinen Musikzeitung). 

1 



Der Angriff Reimann's richtet sich gegen die 
Unterklang-, d. h. Molltheorie Rie manne. Und wirklich, 
bei aller Anerkennung der Verdienste Riemann's darf 
man es aussprechen: Seine dualistische Molltheorie ist 
ein solches vorgefasstes Grundprincip , das durch die 
neueren Untersuchungen als vollständig abgetan gelten 
muss (cf. C. Stumpf „Consonanz und Dissonanz** in 
den Beiträgen zur Akustik und Musikwissenschaft 1898, 
1. Heft, Leipzig, Barth; femer A. J. Polak „Ueber 
Zeiteinheit in Bezug auf Consonanz, Harmonie und 
Tonalität% Leipzig, Breitkopf & Härtel 1900; endlich 
meine Abhandlung ^Die Unmöglichkeit und Ueber- 
fltissigkeit der dualistischen Molltheorie Riemann's", 
Neue Zeitschrift für Musik [C. F. Kahnt Nachf., Leipzig] 
1901, No. 44 bis incl. 50!). Die Unsinnigkeit der dua- 
listischen Klangauffassung ist durch diese Schriften so 
offenkundig und überzeugend nachgewiesen, dass das 
Stillschweigen Riemann's nicht anders denn als Zu- 
stimmung gedeutet werden kann. Nachdem die Wissen- 
schaft erfreulicher Weise auch von der Musiktheorie 
Besitz ergriffen hat, ist überhaupt nicht der Dualismus, 
sondern der Monismus Ideal und Ziel, in Ueber- 
einstimmung mit der Entwicklung von Philosophie und 
Naturwissenschaft. 

Eine wissenschaftliche Musiktheorie, die nicht mit 
einem vorgefassten , sondern einem objektiv wahren 
Grundprincip operirt, das sich mit der Praxis niemals in 
Widerspruch setzt, das ist es, dessen wir bedürfen. 
An Stelle der Casuistik und Willkür in den Systemen 
muss Einheit und strenge Folgerichtigkeit treten, es 
genügt nicht, Regel auf Regel und Ausnahme auf Aus- 
nahme zu türmen, sondern es müssen die induktiv 
(empirisch) gefundenen Tatsachen auf leitende Gesichts- 
punkte zurückgeführt werden, aus welchen nicht nur 
jene, sondern auch neue Tatsachen sich logisch 'und 
ungezwungen ableiten lassen. In dieser deduktiven 
Ableitung von bisher unbekannten Tatsachen, welche 
dann durch die Praxis bestätigt werden, aus einem 
Grundgesetz heraus, darin liegt der grösste Triumph 
der Wissenschaft. 

Das sicherste Kennzeichen dafür, ob ein Buch den 
Ansprüchen wissenschaftlicher Bildung gentigt, ist immer 



die Empfindung, mit der man es weglegt. Hat der 
Leser das Gefühl, eine Menge von Einzelheiten in sich 
aufgenommen zu haben, die nicht organisch verbunden 
sind und manchmal gar nicht zusammenstimmen, so 
ist der Wert des Buches niemals hoch zu schätzen; 
denn Verworrenheit und Vergesslichkeit sind die Folgen 
der Lektüre. Wie ■ anders ist es dagegen , wenn bei 
fortschreitendem Studium sich eine immer grössere 
Klarheit über das Gelesene verbreitet und Alles sich 
einheitlich und folgerichtig zu einem grossen Ganzen 
zusammenschliesst , wenn der Stoff zwar möglichst er- 
schöpfend, aber doch nicht casuistisch behandelt istl 
Bereits Hauptmann hat es in seinem epochemachenden 
Werke „Die Natur der Harmonik und Metrik" als seine 
Aufgabe betrachtet, „eine natürliche Begründung des 
harmonisch Gesetzmässigen zu suchen, das Prinzip, aus 
welchem die mannigfaltigen Aeusserungen nach allen 
Seiten als von innen heraus bestimmte hervorgehen*. 
Leider ist das Prinzip Hauptmannes zu subtil und 
künstlich, um für die praktische Musik bleibenden Wert 
zu haben; über diesen Mangel kann die bestechende 
Logik des Buches nicht hinwegtäuschen. Hauptmann 
scheint ihn selbst empfunden zu haben, wenn er an 
einer Stelle (S. 234) sagt: „Diese Darstellung der inneren 
und äusseren Verhältnisse kann vielleicht gesucht und 
künstlich erscheinen, Bedeutungen und Subtilitäten in 
die Sache tragen, die nicht darin liegen, einer vor- 
gefassten Theorie zu Liebe.** 

Vorstehende Erörterungen waren nötig, um zu zeigen, 
wie weit noch die Musiktheorie, wie man sie in den 
Lehrbüchern dargestellt findet, von dem Ideal der Wissen- 
schaft entfernt ist. Durchweg erfährt der Leser nur, 
was und wie, aber fast nie, warum etwas so oder so 
ist. Das bringt schon die Einseitigkeit der allgemein 
beliebten rein induktiven Methode mit sich, welcher 
auch neuerdings Ziehn in seinem obengenannten, durch 
einen grossen Reichtum an Litteraturbeispielen aus- 
gezeichneten und als Nachschlagewerk vorzüglich ge- 
eigneten Werke huldigt. Möge man doch endlich ein- 
sehen, dass die Zukunft der Musiktheorie allein auf 
der Verbindung von induktiver und deduktiver 
Forschung beruht, einem Ziele, welches andere Wissen- 
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Schäften schon längst als zu erstrebenden Höhepunkt 
der Entwicklung erkannt haben. 

— Aber nicht nur in der Anlage und Methode, 
sondern auch in der übergrossen Wertschätzung der 
Tradition, in dem ängstlichen Sichverschliessen gegen 
Wahrheit und Fortschritt wird fortdauernd schwer ge- 
sündigt. Die Praxis ist der Theorie weit voraus und steht 
zu ihr in einem unversohn^aren Widerspruch, wie es in 
keiner anderen Kunst oder Wissenschaft sonst der 
Fall ist. Es ist wahrhaft tragisch zu sehen, mit 
welcher Miihe und Kraftvergeudung das alte, faden- 
scheinige Gewand immer wieder gewendet und geflickt 
wird, anstatt dass es definitiv in die Rumpelkammer 
getan und frischen Mutes ein neues besorgt wird. So 
lange dies nicht geschieht« steht die Theorie den 
Schöpfungen der Neuzeit, ja sogar auch denen der 
Classiker (insbesondere Bach und Beethoven) ohnmächtig 
gegenüber und ist, soweit sie es nicht vorzieht, sich 
in Schweigen zu hüllen, gezwungen, auf die künstlichste 
und gesuchteste Weise (durch Scheinakkorde, Ellipsen 
und ähnliche Fiktionen) ihre Blossen zu verdecken, 
trotz des Wahrspruches des alten Kimberger: Man 
setzt nicht für das Auge, sondern für das Ohr! 

Ein Grundirrtum der Theorie war von jeher die 
Ansicht, dass der strenge Kirchenstil, welcher noch 
heute ihr Ausgangspunkt ist, Naturtypus und normale 
Ausdrucksweise der Musik sei, während er doch nur 
der Conventionelle „Stil", die besondere Ausdrucksweise 
einer bestimmten Zeitepoche war. Nichts hat der freien 
Kunstentfaltung und dem Ansehen der Lehrbücher mehr 
geschadet, als das hartnäckige Festhalten an diesem 
Lrtum, von dem man schon deswegen längst sich hätte 
befreien sollen, weil Grenzen zwischen strengem und 
freiem Stil gar nicht zu ziehen sind, ein strenger Stil 
im historischen Sinne also gar nicht mehr existirt, wie 
bereits Gottfried Weber in seiner „Theorie der Ton- 
setzkunst** wiederholt betont hat (cf. auch meine Ab- 
handlung gegen Sechter, Neue Zeitschrift für Musik, 
1902, No. 11 bis incl. 15, § 11). Vor Allem hat aber 
die Musik in wesentlichen Punkten ganz andere Gesetze, 
als im Anschluss an den strengen Stil bisher angenommen 
wurde, wofftr nicht nur unzählige Litteraturbeispiele, 
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die unmöglich als Ausnahmen gelten können, sondern 
auch zahhreiche Experimente am Klavier den Beweis 
liefern, wie wir sehen werden. 

Es giebt einen reinen (natürlichen) Satz, aber 
nicht im historischen, sondern naturgesetzlichen 
(akustischen) Sinne! Auf ihn passt genau die Er- 
klärung E. F. Richter's: „Man versteht unter reinem 
Satz einen solchen, der in der naturgemässen 
Entwicklung aller Tonverhältnisse die wenigsten Ab- 
weichungen von dem Gesetzmässigen und nur solche 
gestattet, die das Wesentliche, Grundzügliche nicht 
berühren und welche gehörig motivirt sind" (Harmonie- 
lehre S. 13). Rückkehr zur Natur, zur Akustik, Preis- 
gabe der Tradition , soweit sie mit dem Naturgesetz 
unvereinbar ist, das ist die Forderung, welche wir 
stellen, aber. gleich mit der Einschränkung, dass nur 
diejenigen akustischen Tatsachen für die praktische 
Kunst in Betracht kommen, welche experimentell am 
Klavier als typischem Vertreter der seit S. Bach 
zur unbedingten Voraussetzung der Musik gewordenen 
temperirten Stimmung ihre Bestätigung finden. Ver- 
suche an natürlich-rein gestimmten Insixumenten haben 
nur physikalischen Wert, nicht musikalischen, da dem 
Ohre die temperirte Stimmung zur zweiten Natur ge- 
worden ist. £s hat daher gar keinen Zweck, mit 
Hauptmann e als Terz und £ als vierte Quinte von 
zu unterscheiden. Sagt doch Hauptmann S. 171 selbst: 
„Es ist aber diese Verschiedenheit des Terztones von 
dem gleichnamigen Quinir und Grundton, wie sie von 
unserer Notenschrift ignorirt wird, auch flir die praktische 
Ausübung eine zu geringe, um einen Accordwechsel 
durch sie kenntlich machen zu können^ (s. auch S. 50, 
femer Ziehn S. 59, Polak S. 36, 57 !). Es wäre jedoch 
verkehrt, aus dem Prinzip der gleichschwebenden Tem- 
peratur die Ueberflüssigkeit der doppelten Orthographie 
der enharmonisch gleichen Töne herleiten zu wollen. Har- 
monische und tonale Symmetrie sind ohne die doppelte 
Orthographie nicht denkbar, wie sich ergeben wird. 

— Das Naturgesetz offenbart sich empirisch in In- 
tuition imd Experiment. Diese Erkenntnisquellen, 
welche uns allein zu den musikalischen Grundgesetzen 
führen können, verdienen eine gesonderte Betrachtung: 
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1) Die Intuition (Inspiration) ist der flir uns 
ewig unergründliche Born alles Eonstschaffens. Was 
den Meistern im Fluge der Begeisterung aus der Feder 
geflossen, oft mit direkter Verletzung aller herkömmlichen 
Regeln, kann kein willkürliches, rein subjektives Er- 
zeugnis, sondern muss der unmittelbare Ausdruck des 
Genius, des auch im Menschen wirkenden Naturgesetzes 
sein. Eine unmittelbare Objektivation des Weltwillens 
hat Schopenhauer die Musik genannt und nach Goethe 
beruht das Schöne auf verborgenen Naturgesetzen. 
Wo bleibt aber die Wissenschaft im Momente der 
Eingebung? Treffend sagt Polak S. 114: „Nie kann 
die Theorie die Inspiration, den ,,Gott in uns** er- 
setzen. Beseelung und Berechnung gehen im gleichen 
Momente nicht bewusst zusammen; doch der Geist, der 
sich das kühle Rechnen zu eigen gemacht hat, wird 
in der Beseelung einen höheren Flug nehmen, in 
neueren Bahnen einherschreiten als der, dem diese 
Unterlage abgeht." Richard Wagner: „Die Technik 
ist das wachsende Eigentum aller Künstler' seit dem 
Dasein der Kunst; sie ist zu empfangen, zu erlernen 
und anzueignen. Das was durch die Technik dar- 
zustellen ist, ist allerdings nicht zu erlernen.** Die 
Naturkraft (das ünbewusste) kann nur quantitativ in 
den Individuen differenzirt sein, nicht aber auch quali- 
tativ; denn wir haben keinen Grund, an der All-Einheit 
dieses Unbewussten zu zweifeln. Wenn sich zwei 
gleichbegabte Künstler dennoch ganz verschieden ent- 
wickeln und betätigen können, so findet diese Er- 
scheinung durch die Verschiedenheit der ererbten und 
erworbenen Sinnes- und Verstandescapacität, der Zeitr 
und Orts Verhältnisse (des milieu) ihre einfache Erklärung, 
gleichwie ein und dasselbe Samenkorn je nach Boden- 
beschaffenheit, Lage und Klima ganz verschieden ge- 
deihen kann. Daraus, dass das ünbewusste sich nicht 
mit sich selbst entzweien kann, sondern sich immer 
gleichbleiben und immer in gleicher Weise in die 
Welt der Erscheinung treten muss, folgt aber noch 
ein Weiteres: Die Grundgesetze der Musik 
sind zu allenZeiten dieselben gewesenund 
werden stets dieselben bleiben; ein System, 
welches jene Grundgesetze aufdeckt, darf also immer- 



währende Giltigkeit beanspruchen, wogegen alle Systeme, 
welche menschliche Willkür (Stil und Mode) als all- 
gemeine Norm, als Verkörperung des Naturwillens, 
nehmen, die Vergänglichkeit alles Conventionellen 
teilen müssen. Auch kann bei Uebereinstimmung der 
Theorie mit dem Naturgesetze ein Zwiespalt zwischen 
ihr und der Praxis nicht existiren, vorausgesetzt dass 
die letztere nicht im Fahrwasser einer verderbten, die 
Reflexion an Stelle der Intuition setzenden Geschmacks* 
richtung steuert. 

2) Das Experiment ist als Erkenntnisquelle 
der praktischen (nicht physikalischen) Musik so gut 
wie gar nicht gewürdigt, von einem Vorschlage von 
Helmholtz zur besseren Verdeutlichung der akustischen 
Obertöne am Klavier abgesehen. Zum Unterschiede 
gegen das intuitive Gestalten werden beim Experiment 
bewusst die Bedingungen aufgesucht, unter denen 
Töne und Klänge so oder anders wirken. Mit Recht 
bemerkt Hauptmann: „Es erfordert einen geübten Blick, 
die Richtigkeit optischer Bestimmungen und Ver- 
hältnisse zu beurteilen, für die akustischen ist jedes 
gesunde Ohr ein untrüglicher Richter." Mir ist es 
nun gelungen, am Klavier dem Naturgesetz Offen- 
barungen abzuzwingen, welche über wesentliche Gebiete 
der Theorie ein ganz neues Licht verbreiten, ohne den 
intuitiven Kunstschöpfungen zu widersprechen. Dass 
Experimente eine ungleich grössere Beweiskraft haben, 
als subtile Hypothesen, ist klar. Das Experiment hat 
aber sogar einen Vorzug gegenüber der aus den 
Meisterwerken geschöpften Erfahrung: Es giebt Auf- 
schluss darüber, was musikalisch überhaupt möglich 
ist, während die Litteratur in jedem Augenblicke nur 
das bis dahin d a g e w e s e n e übermittelt. Die Grenzen 
der theoretischen Erkenntnis werden also durch das 
Experiment erheblich über den von der Litteratur ein- 
genommenen Raum erweitert. Das beste Beispiel hier- 
flir ist das von mir deduktiv abgeleitete, theoretisch 
vollkommen begründete „chromatische NonenmoU". 
welches in der Praxis bisher noch keine Anwendung 
gefunden hat, daher von mir in einem Anhange 
(Zukunftsmusik?) erörtert ist. 

— Indem wir die musikalische Akustik (im Gegen- 
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satz zu der physikalischen) zum Ausgangs- und Brenn- 
punkt der Theorie machen, erweist sich der natürliche 
Satz als identisch mit dem sog. freien Stil, soweit 
derselbe naturgesetzlich zu rechtfertigen ist, wogegen 
der sog. strenge Stil als eine künstliche Verengerung 
der harmonischen Perspektive erscheint. Das Ver- 
hältnis kehrt sich also vollständig um: Der freie Stil 
ist nicht aus dem strengen, sondern der strenge aus 
dem freien abzuleiten, da das Besondere erst begriffen 
werden kann, wenn das Allgemeine erkannt ist. Wird 
es doch auch in der Malerei niemandem einfallen, aus 
einem spezifischen Stil die allgemeinen Gesetze zu 
entwickeln ! 

Durch die Rückkehr zur Natur wird ferner das 
Gehör als Medium der Akustik wieder in seine Rechte 
eingesetzt und der Grundsatz: Ohrenmusik — keine 
Augenmusik! zum leitenden Princip der Theorie erhoben. 

— Damit ist die Art und Weise der hier be- 
absichtigten gründlichen Reform der Musiktheorie vor- 
gezeichnet. Der gegenwärtigen Schrift schliessen sich 
folgende, für sich verständliche Abhandlungen an: 
.,Die Freiheit oder Unfreiheit der Töne und Intervalle 
als Kriterium der Stimmführung* und „Die Abhängigkeits- 
verhältnisse in der Musik" (eine vollständige, logisch- 
einheitliche Erklärung der Probleme der Figuration, 
Sequenz und symmetrischen Umkehrung). Diese Ab- 
handlungen bilden zusammen mit der vorliegenden ein 
grosses Ganzes, sind im Folgenden als „zweiter bezw. 
dritter Teil" citirt und werden in dem gleichen Verlage 
(C. F. Kahnt Nachf. in Leipzig) erscheinen. Ich kann 
diese Gelegenheit nicht vorübergehen lassen, ohne der 
Verlagsbuchhandlung und ihrem treflPlichen Berater, 
Herrn Edmund Rochlich, für die Förderung meiner 
Bestrebungen zu danken. Der Schwierigkeit der mir 
gestellten Aufgabe und der Verbreitung neuer Ansichten 
mir wohl bewusst, vertraue ich dennoch auf die sieg- 
hafte Kraft des Experimentes und seiner Bestätigung 
in der Litteratur, auf die durchschlagende Wirkung 
einer logisch - einheitlichen und möglichst klaren Dar- 
stellungsweise. Dabei sind die Schriften durchaus für 
die Musikpraxis (nicht etwa nur für Fachgelehrte) 
berechnet, indem sie der Kunst sowohl durch Ver- 



— 9 — 

tiefang der theoretischen Erjienntnis , wie durch Er- 
schliessung neuer Wege zu dienen suchen. Der 
praktische Wert der neuen musikalisch - akustischen 
Auffassung für die theoretische Analyse ist bereits 
durch meine im Januarheft 1901 der Bayreuther Blätter 
abgedruckten Schrift „Harmonik und Melodik bei 
Richard Wagner, zugleich eine Kritik der bisherigen 
Erklärungsversuche*' erwiesen. 

Musikgelehrte und Musiklehrer! Wenn Ihr die 
Musiktheorie als Wissenschaft anerkennt und von der 
Unzulänglichkeit der bisherigen Systeme und der Not- 
wendigkeit einer gründlichen Reform überzeugt seid, 
so macht der Zersplitterung und dem unfruchtbaren 
Streit ein Ende durch corporativen Zusammenschluss 
und Centralisirung der theoretischen Bestrebungen in 
einer Fachzeitschrift, welche hauptsächlich der Kritik 
der alten und neuen Systeme und der Analyse ge- 
widmet ist! Durchforscht auch nach dem Prinzip der 
Arbeitsteilung den gewaltigen Litteraturschatz nach 
allen Seiten und rettet die Autorität der Theorie durch 
Einigung über ein System, welches das treueste Spiegel- 
bild der Offenbarungen des Unbewussten ist! 



Naturklänge. 

I. „Naturklänge'' 

sind die von der Natur als Zusammenklänge akustischer 
Obertone direkt gegebenen Akkorde, nämlich der Dur- 
dreiklang, Durseptimen- und Dumonenakkord. Beweis: 
folgende Experimente am Klavier: 

1) Schlägt man einen tieferen Ton kurz und kräftig 
an, so hört ein einigermassen musikalisch geübtes Ohr 
über ihm einen schwach mitklingenden Durdreiklang, 
zu welchem jener Ton Grundton (Grundbass, Fundament) 
ist. Noch sinnfälliger wird diese längst bekannte Tat- 
sache, wenn der Ton bei totaler Aufhebung der 
Dämpfung durch das Pedal angegeben und das Pedal 
genügend lange ausgehalten wird, bis der von dem 
Ton zunächst verdeckte Durdreiklang zur Geltung kommt, 
oder wenn nach dem Vorschlage von Helmholtz die 
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Tasten z. B. der Töne c' e' g' stumm niedergedrückt, also 
partiell die Dämpfung beseitigt und dann der zu- 
gehörige Grundbass, das grosse c angeschlagen wird. 
Die akustisch mitklingenden Töne heissen Obertöne 
(Teiltöne, Naturtöne), die zugehörigen Saiten werden 
durch die Aufhebung der Dämpfung befähigt, in 
Schwingungen zu geraten. 

Somit ist erwiesen, dass ein angegebener, tieferer 
Ton nicht als Einzelton, sondern als Grundton (Erzeuger, 
Vertreter) eines Durdreiklanges gehört wird. 

Dass auch die Sept und None Obertöne sind, wird 
deutlich , wenn man c' e' g* b' oder c' e' g' b' d" zu 
stummen Tönen macht und ebenfalls das grosse c an- 
schlägt. Ohne ihre Hinzunahme sind Sept und None 
zu schwach, um dem unbewaffneten Ohre vernehmlich 
zu sein; aber selbst wenn die Sept als Oberton im 
Durdreiklange mit gehört wird, vermag ihre Dissonanz 
die Consonanz des letzteren nicht zu beeinträchtigen. 
Beweis der Effekt des sog. phrygischen Schlusses, s. Fig. 1 ! 
Fig. 1. 
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Die akustische Sept d des E durklangee wird hier wegen 
ihrer Vorbereitung durch den D mollklang zweifellos 
als fortklingender Ton (Ruheton) gehört. 

Im Complex der Obertöne stehen die Oktav und 
Quint an auffallender Wirkung gegen die Terz zurück, 
weil letztere weniger mit dem Grundbass zu einer ein- 
heitlichen Klangempfindung verschmilzt, als jene gegen 
ihn wenig differenzirten Töne. Die Terz ist daher das 
wesentliche, charakteristische Intervall der Darklänge. 

2) Je höher der Grundbass liegt, desto schwächer 
sind die Obertöne. Etwa von c' an sind sie am Klavier 
kaum mehr vernehmlich. Eine andere Eigenschaft des 
angegebenen Tones tritt jetzt in den Vordergrund: Er 
wird selbst Oberton eines tieferen Grundbasses (sog. 
Combinationstones). Beweis die in Fig. 2 veranschau- 
lichten Experimente. 
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Fig. 2. 
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Hier hört man den angeschlagenen Ton c'' je nachdem 
als Oktave, Quinte, Terz, Sept oder None des aus- 
gehaltenen stummen Tones fortklingen. Wie nämlich 
ein angegebener Orundbass die stummen Obertöne, so 
löst ein angegebener Oberton den stummen Orundbass 
aus, welcher wiederum das Fortklingen jenes Ober- 
tones bewirkt (s. die Pfeile in Fig. 2). Dass in der 
Tat der stumme Orundbass es ist, welcher das Fort- 
tönen veranlasst, auch wenn er nicht deutlich zu unter- 
scheiden ist, folgt daraus, dass ohne stummen Bass oder 
bei Loslassen der Basstaste der angegebene (primäre) 
Ton sofort verschwindet. 

Hiernach steht fest, dass nicht blos tiefere, sondern 
auch höhere Töne als Vertreter von Naturklängen 
gehört werden, nämlich c" als Teilton des C-, F-, As-, 
D- oder B durakkordes. Welcher Naturklang ohne 
Fixirung durch den Orundbass von einem höheren 
Einzeltone vorgestellt wird, darüber entscheidet allein 
der harmonisch-tonale Zusammenhang. Im Zweifel ist 
solcher Einzelton Oktave, also Orundton, da Oktave 
und Einklang das einfachste Verhältnis zwischen zwei 
Tönen darstellen, beruhend auf der harmonischen 
Identität derselben. 

Unzweideutig festgelegt wird der Orundbass, wenn 
statt eines einzelnen Tones ein Naturklang oder ein 
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wesentliches (constituirendes) Intervall eines Natur- 
klanges angeschlagen wird (Fig. 3). 
Fig. 3. 
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In den drei letzten Beispielen kann man auch den 
Grundbass deutlich mitklingen hören, da er hier nicht, 
wie in den drei ersten Beispielen, durch den primären 
Grundton verdeckt wird. 

Ein Naturklang tönt nur dann fort, wenn der zu- 
gehörige Giundbass stumm ist oder mit angeschlagen 
und dann ausgehalten wird. Jeder andre Bass lässt 
den angeschlagenen Naturklang nur partiell oder gar 
nicht forttönen. Beweis Fig. 4. 
Fig. 4. 
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Auch die nicht notirten Obertöne werden hörbar, wenn 
der Klang sehr kurz und scharf angeschlagen wird. 

Die mitklingenden Obertöne sind stets Octav (Qrund- 
ton), Quint, Terz, Sept und None, gemäss folgender 
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akustischen Obertonreihe mit dem beliebig gewählten 
Grundbass C: C c g c' e' g' b' c" d'* e". Die beigefligten 

128456 7 8 9 10 

ZifiFem sind nicht nur Ordnungs-(Zähl-)Zahlen, sondern 
zugleich Verhältnis-(Schwingungs-)Zahlen, d. h. in der- 
selben Zeiteinheit, wo C 1 Schwingung ausführt, macht 
die Octave c 2 Schwingungen etc. Ein näheres Ein- 
gehen auf diese Obertonreihe in physikalischer Beziehung 
ist für die praktische Musik unnötig; jedoch ist ein 
wichtiges Problem zu entscheiden, dessen ungenügende 
Lösung die Musiker (z. B. Hauptmann) stete mit Ab- 
neigung gegen die Akustik erfüllt hat: Mit welchem 
Rechte ist vorstehend die Obertonreihe mit der Ziffer 10 
beendet, da doch physikalisch noch höhere Teiltöne, 
darunter sehr störende (F[is]" g**, a", b'', h", c'" . . .) 
nachweisbar sind? Als Antwort folgendes, für den 
Wert der musikalischen Akustik entecheidendes Experi- 
ment: Zu dem stummen grossen c spiele man, vom 
kleinen c beginnend, eine chromatische Tonleiter, etwa 
bis c'*'. Was klingt fort ? Ein reiner Nonenakkord ohne 
jene störenden physikalischen Obertöne, ein schlagender 
Beweis, dass dieselben in der Gehörsempfindung aus* 
geschaltet werden. Möglicherweise kann die Reinheit 
des Nonenakkordes durch eine nicht vollkommen aus- 
geglichene temperirte Stimmung getrübt sein, wesshalb 
ich empfehle, das Experiment auch mit Zugrundelegung 
anderer Grundbässe zu machen. 

Durch die Reihenfolge der Obertöne wird die even- 
tuelle Octavversetzung derselben bedingt, wie die Ex- 
perimente Fig. 4 und 5 ergeben. 

Fig. 5. ^ ^ 
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Diese Rektifizirung der Lage verändert aber die Qualität 
des Akkordes in keiner Weise; manchem wird es gar 
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nicht einmal gelingen, die Transposition herauszuhören. 
Somit wird das in der ganzen Musik giltige und längst 
bekannte Prinzip der Octavenvertretung ex- 
perimentell vollkommen bestätigt 

Noch etwas lernen wir durch die Obertonreihe 
kennen: die Symmetrie der Schwingungszahlen. Auch 
dieses die Musik beherrschende Prinzip der Sym- 
metrie lässt sich also auf die musikalische Akustik 
zurückführen. 

— Durch unsere Experimente sind wir induktiv 
zu einem einheitlichen Gesichtspunkt vorgedrungen, 
indem wir die Identität des Combinationstones mit 
dem Grundbass der den primären Klang enthaltenden 
(verkürzten) Obertonreihe nachgewiesen haben. „Sowie 
der Grundton das Intervall bestimmt, bestimmt auch 
das Intervall den Grundton; es giebt im C-Klange nur 
eine grosse Terz c— e, gleichwie es für die grosse 
Terz c — e nur einen Grundton C giebt** (Polak, Zeit- 
einheit S. 56, s. auch S. 16 Anm.). Diese Identität 
wird sich für die praktische Musik als äusserst frucht- 
bringend erweisen. Ehe wir aber deduktiv die einzelnen 
Tatsachen ableiten, ist noch ein naheliegender Einwand 
zu widerlegen. Da nämlich ein angeschlagener Akkord 
oder Ton ohne stummen Grundbass mit dem Loslassen 
der Tasten verschwindet, so könnte man hieraus schliessen, 
dass er nicht Bestandteil eines Grundbasses sei, sondern 
zu eigenem Recht existire. Dagegen sprechen aber die 
beiden letzten Experimente in Fig. 4. Hier setzt sich 
der angeschlagene C-Septklang in einen leise fort- 
klingenden H- bezw. Des-Septklang um, obgleich weder 
H noch Des Combinationston des C - Septklanges ist. 
Diese merkwürdige Erscheinung kann nur darin ihre 
Erklärung finden, dass der C-Septklang seinen Grund- 
bass C trotz der Saitendämpfung producirt, nämlich als 
Luftton, welcher dann die H- bezw. Des-Saite in sog. 
erzwungene Schwingungen versetzt. Mag also die 
Dämpfung aufgehoben sein oder nicht, in jedem Fall 
ist der Combinationston (Grundbass) reell existent; der 
Unterschied ist nur, dass er ohne Beseitigung der 
Dämpfung mit dem angeschlagenen Klange zugleich 
entsteht und verschwindet. 
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II. Praktische Folgerungen. 

1) Da der Durdreiklang, Durseptimen- und Nonen- 
akkord allein getreue Copieen (Objektivationen) der 
Natur sind, indem sie sich vollständig mit den akustischen 
Obertönen eines Grundbasses decken, so müssen sie 
wegen dieser ihrer unübertrefflichen Einfachheit von 
allen Klängen am meisten befriedigen. Die Richtigkeit 
dieses Schlusses erhellt sofort, wenn wir auf einen 
complicirteren Klang einen Naturklang folgen lassen, 
z. B. auf einen Mollklang einen Durklang, wogegen 
die umgekehrte Folge weniger wohltuend wirkt. Ins- 
besondere sind durch die Auflösung dissonanter Akkorde 
in Naturklänge von jeher die erhabensten Wirkungen 
erzielt worden. In jeder gesunden Musik werden die 
Naturklänge immer der Brennpunkt harmonischen Em- 
pfindens sein müssen, eine ftir unsere in Dissonanzen 
schwelgende Zeit beherzigenswerte Lehre! 

2) Der Kern der Naturklänge ist der Dur dreiklang, 
die relativ vollkommenste Consonanz. Wenn eine ein- 
heitliche (monistische) Harmonik möglich sein soll, so 
müssen sich aus diesem Kern alle, auch die complicirtesten 
Akkorde entwickeln lassen. In diesem Falle würden, 
da der Durdreiklang wiederum das Produkt eines 
Einzeltones, des Grundbasses, ist, mit Berücksichtigung 
des Prinzips der Oktavenvertretung die 12 differenzirten 
Klaviertöne das Fundament des ganzen weiten, fast 
unübersehbaren Harmoniegebäudes sein. 

In der Tat nun ist diese Concentrirung auf Dur- 
dreiklänge überall induktiv nachzuweisen, auch beim 
Mollgeschlechte, wie wir sehen werden. 

3) In totaler Basslage kann auch der Durdreiklang 
seine vollkommene Consonanz nicht behaupten, da dann 
seine sämtlichen Töne die Rolle von Obertöne aus- 
lösenden Bässen spielen. So kann man, wenn man 
das grosse c, e, g zusammen anschlägt, deutlich h und 
d' als Obertöne von E und G hören, mag man nun 
den Durklang mit oder ohne Pedal angeben. 

4) Von den ümkehrungen des Durdreiklanges ist 
die Terz- und Quintlage weniger consonant als die 
Grundstellung, da der Bass seine fundamentale Eigen- 
schaft, Obertöne auszulösen, trotz der Vorherrschaft 
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des CombinatioDstones • nicht ganz verleugnen kann. 
Hält man z. B. den Klang e g' c' e" länger aus, so 
wird man h' als Oktavquint des Basses e schwach ver- 
nehmen. Die Dissonanz des „Sextakkordes" wird ver- 
stärkt durch Verdoppelung des Basses und Vorher- 
liegen der Bassquint, was man sich bei dem sog. 
neapolitanischen Sextakkord zu Nutze macht, z. B. in 

der Folge Ho — C — Fis — H« (d. h. H moUdreiklang 

s 
— Terzlage des C durdreiklanges — Fis durdreiklang — 
H moUdreiklang). Dagegen wird die Vorherrschaft des 
Combinationstones (Grundbasses) befestigt, wenn man 
ihn verdoppelt, wie in e c' g' c". 

Die schwache Dissonanz der Quintlage wird ab- 
sichtlich bei dem sog. kadenzirenden Quartsextakkord 
verstärkt (z. B. g e' g' c" — g d' g' h' in Cdur), um 
die harmonische Beziehung zur Dominante, deren Ober- 
töne den Quartsextakkord dissonant machen, sinn- 
fälliger zu gestalten. Man geht aber zu weit, wenn 
man den kadenzirenden Quartsextakkord schlechthin 
als Vorhaltsdissonanz der Dominante auffasst; das 
würde nur gerechtfertigt sein, wenn ersterer rhythmisch 
auf die letztere bezogen ist (das Nähere in Teil II 
und III!). 

Dagegen wird auch hier die Vorherrschaft des 
Grundbasses, also die Consonanz, durch Verdoppelung 
desselben befestigt, wie in g c' e' c". 

— Bei totaler Diskantlage der Umkehrungen do- 
minirt wegen der f lir die Wahrnehmung verschwindenden 
Obertöne der Grund bass vollständig, sodass die Con- 
sonanz auch bei Verdoppelung des Basstones vollkommen 
ist (Beispiele: e' g' c*' e" und g' c" e" g'). 

5) Da die Obertöne stets vollzählig vom Grund- 
bass ausgelöst werden, kann ein Naturklang durch 
Auslassung von Tönen, welche über dem Grundton 
liegen, ebensowenig verändert werden, wie wegen der 
Octaven Vertretung durch die Umstellung der Töne 
über dem Grundton. Am seltensten wird die Terz 
ausgelassen, weil sie das wesentliche Intervall der 
Naturklänge ist. Wird aber in terzlosen Klängen 
stets die Durterz vom Gehör ergänzt? Allerdings! 
Beweis die Klangwirkung in 
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Fig. 6. 
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Hier werden sämtliche besternte Klänge als Durklänge 
(Naturklänge) gehört, im vollständigen Widerspruch 
mit dem traditionellen leitereignen Akkordsystem, 
welches auf der zweiten Stufe in Dur und Moll, sowie 
auf der ersten und vierten in Moll nur Mollklänge zu- 
lässt. Hier haben wir zum ersten Mal einen Beweis für 
die Unvereinbarkeit der bisherigen Musik- 
theorie mit dem Naturgesetze, einen Triumph 
des Gehöres als Medium des Weltwillens über den dem ^ ;. \. y^c^ 
Irrtum unterworfenen Verstand. flu.j4^^o, 

6) Wegen der reellen Existenz des Grundbasses 
(Combinationstones) können die Naturklänge auch durch 
die Fortlassung des Grundtons keine Aenderung 

2 
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erleiden, vorausgesetzt, dass die übrig bleibenden Inter- 
valle den Klang genügend fixiren. So würde e — g 
als elliptischer Dordreiklang , e g b oder e b als ellip- 
tischer Durseptklang, e g b d oder e b d als elliptischer 
Nonklang zu erklären sein, wogegen z. B. das Intervall 
e — d einfacher als elliptischer E durseptklang denn 
als C-Nonklang verstanden wird. Auch hier befindet 
sich die musikalische Akustik im Widerspruch mit der 
Theorie, welche hartnäckig an der Originalität des 
verminderten Dreiklangs , kleinen und verminderten 
Septimenakkordes der 7. Stufe festhält, obwohl diese 
Harmonien zweifellos als Dominantableitungen gehört 
werden (der verminderte Septimenakkord ist, wie wir 
später erkennen werden, ein elliptischer Natumonen- 
akkord mit künstlich erniedrigter None) Bestätigt 
wird diese Ansicht durch den gleichartigen Effekt der 
Verbindungen dieser elliptischen und der vollständigen 
Klänge mit dem tonischen Dur- oder Molldreiklange, 
durch die Gleichheit der Dissonanzauflösung und durch 
die reguläre Nichtverdoppelung der 7. Stufe, obwohl 
diese von der Theorie als Grundton erklärt wird und 
die Verdoppelungsfahigkeit der Grundtöne allgemeines 
Gesetz ist. Es ist immer interessant, den Gründen 
nachzuforschen, welche das Festhalten an einem offen- 
baren Irrtum wenigstens verständlich machen. Da er- 
giebt sich nun Folgendes : Einmal wäre ein symmetrischer 
Ausbau des leitereignen Klangsystems ohne die Besetzung 
der 7. Stufe mit Akkorden unmöglich; sodann glaubte 
man dieselben zum Verständnis leitereigner Sequenzen 
nicht entbehren zu können. 

Wie wenn aber das leitereigne System überhaupt 
unhaltbar wäre? Haben es doch bereits die Erörterungen 
unter Nr. 5 in seinen Grundfesten erschüttert! Aber 
auch die Sequenzen sind als Stützen der Tradition un- 
geeignet (s. Fig. 7!). 



Fig. 7. 
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In der Tat werden hier die Sequenzen nicht als 
leitereigen, sondern modulirend gehört, im Sinne der 
unterstehenden, stufenweise fortschreitenden Tonarten 
und der eingeklammerten Versetzungszeichen. Im 
ersten Beispiel ist ^^"^ ein H durdreiklang mit künstlich 
erniedrigter Terz und Quint, im zweiten Beispiel ein 
6 durdreiklang mit künstlich erhöhtem Grundton. Die 
natürlichen Gestaltungen dieser Sequenzen sind also 
die mit den Versetzungszeichen! Das Wesen der 
Sequenz besteht nämlich in der symmetrischen Nach* 
ahmung eines Modells, welche dem Ohre keineswegs 
entgeht. Da nun die modulirenden Sequenzen die 
Symmetrie am vollkommensten wahren, so hält sich 
das Gehör an diese , ist also geneigt , leitereigne 
Sequenzen nicht als solche, sondern als umgangene 
modulirende (strenge) Sequenzen au£sufassen. Die 
musikalische Akustik bleibt also auch auf dem Gebiete 
der Sequenz Siegerin (das Nähere im dritten Teil!). 

In Nicht-Sequenzen sind der verminderte Dreiklang, 
kleine und verminderte Septimen akkord der 7. Stufe 
gemäss der musikalischen Akustik stets elliptische 
Dominant -Sept- oder Nonenakkorde , auch bei Ver- 
doppelung des Basses, wie in Fig. 8, 

Fig. 8. 
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wo h d f == (G) h d f , also nicht 
Verliert doch auch in Fig. 9 

Fig. «. . .uJ 



Grundstellung ist. 




der Cdurakkord unter gleichen Umständen nicht seine 
harmonische Qualität und Benennung! 

2» 
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7) Durch die musikalische Akustik wird die viel- 
fach (z. B. von Grädener und Polak) vertretene Auf- 
fassung, dass die Akkorde sich aus Intervallen erzeugen, 
widerlegt. Nicht die Intervallenlehre, sondern die 
Lehre von den Naturklängen ist die Quintessenz der 
musikalischen Grammatik; denn die Intervalle sind nicht 
selbständige Einheiten, welche sich zu Harmonien zu- 
sammenschliessen , sondern ebenso wie die Einzeltöne 
Bestandteile (Vertreter) harmonischer Einheiten. Damit 
wird auch das grundlegende Prinzip Hauptmann s, dass 
im Dreiklange die Quint Zweiheit oder Trennung, die 
Terz aber Einheit der Zweiheit ausdrücke, hinfällig; 
denn die Quint ist ebensogut wie die Terz ein Erzeugnis 
des Grundtons, also kein Gegensatz zu ihm. 

8) Die Vervielfältigung (Verdoppelung) des 
Grundtons ist eine naturgemässe Verstärkung des Funda- 
mentes der Naturklänge, durch sie wird die harmonische 
Einheit am besten gewahrt (cf. oben No. 4). Welche 
Töne im Uebrigen verdoppelt werden können, darüber 
entscheidet nicht die Harmonik, sondern deren eman- 
cipirte Tochter, die Melodik (Stimmführung). Wir 
werden im zweiten Teile erfahren, dass nächst dem 
Grundton Ruhetöne und zweiseitige (d, h. nach zwei 
Seiten stufenweise fortschreitende) Töne am besten für 
die Verdoppelung geeignet sind Dagegen ist die übliche 
Lehre , die Quint sei eher zu verdoppeln als die Terz, 
Leittöne und Dissonanzen aber seien überhaupt nicht 
zu verdoppeln , weder theoretisch noch praktisch zu 
begründen. 

9) „Für jene frühere Zeit, welche im Akkord nur 
ein zufälliges Zusammentreffen mehrerer Stimmen sah, 
war die Generalbassschrift die einzig mögliche 
Art der Akkordbezifferung; heute, wo die Lehre von 
den Klängen und der Elangvertretung Gemeingut 
geworden ist, dürfen wir auch nach einer Bezifferung 
verlangen, welche die Klangbedeutung der Akkorde 
erkennen lässt." (Riemann, Vorwort zur 1. Auflage 
seiner Harmonielehre). Diese Forderung Riemann's, ist 
vollständig berechtigt, obwohl sie einer geheiligten 
Gewohnheit den Krieg erklärt. Wenn es einen Fort- 
schritt in der Musiktheorie geben soll, so muss mit 
der alten Generalbassmethode gründlich aufgeräumt 
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werden. Ich werde mich bemühen, mit aller logischen 
Scliärfe dies nachzuweisen. 

Die reelle Existenz des Grandbasses (Combinations- 
tones) imd das Princip der Octavenvertretung führt 
ganz von selbst zu der Gonsequenz, dass die har- 
monische Bedeutung der Naturklänge durch ihre Um- 
kehrungen nicht berührt wird, dass also der Grund- 
ton stets Grundton, die Terz stets Terz u. s. w. bleibt, 
an welcher Stelle im Klange sie sich auch befinden 
mögen. Ob also e' g' c" , g' c" e" , e' g' b' c" oder 
g' b' c" e" ertönt, immer ist das grosse c als Grund- 
bass vorhanden. Folglich sollte auch die Benennung der 
Töne stets dieselbe bleiben, mögen sie im Sopran, Alt, 
Tenor oder Bass stehen. Die Namen „Sextakkord** imd 
„Quartsextakkord** für die ümkehrungen des Dreiklangs 
und „Quintsextakkord**, „Terzquartakkord", „Sekund- 
akkord" für die ümkehrungen des Septimenakkordes 
sind also grundfalsch. Der Bas^ton ist hier gar nicht 
bestimmend für die Intervalle über ihm, vielmehr 
selbst bezogener Ton; aus der Terz c — e wird also har- 
monisch durch ümkehrung nicht die Sexte, sondern die 
Terzoctav oder, was dasselbe, die Terzprim: e — c = 

(C) e— c, aus der Quint c — g nicht die Quarte, sondern 

die Qüintprim : g — c = (C) g — c. Die ümkehrungen 

heissen nunmehr nach dem Verhältnis des Grundbasses 
zu dem Basston imd der Prim (dem Grundton): Terz- 
primklang, Quintprimklang ; Terzprimseptklang, Quint- 
prims^tklang , Septprimklang; Terzprimnonklang etc. 
Der Name Quartsextakkord würde nur berechtigt sein, 
wenn g c e Vorhalt des G durdreiklanges wäre, also im 
Sinne dieses Klanges verstanden würde. Die „Quait" 
g — c ist demnach harmonisch Dissonanz, soll sie als 
Consonanz gemeint sein, . so muss sie den Namen „Qüint- 
prim" erhalten. 

Die alte Bezifferung und Terminologie ist aber 
nicht nur theoretisch unhaltbar, sondern führt auch zu 
folgenden praktischen üebelständen : 

a) Der Schwerpunkt der Intervalle und Klänge 
wird verrückt Bekanntlich liegt den Benennungen 
der verschiedenen Intervallgattungen die normale 7 tönige 
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Durskala zu Grunde. Harmonisch werden nun die 
Intervalle stets von unten nach oben gehört und zwar 
der tiefere Ton als selbstverständlicher Grundton, 
sodass der Begriff ^Intervall" als ursprünglich räumliches 
Verhältnis zweier Töne verflüchtigt ist zur Bedeutung 
einer einfachen Ton bestimmung. Wird mir nun gesagt, 
dass f die Quarte und a die Sexte des stillschweigend 
vorausgesetzten Grundtons c ist, so muss ich, wenn ich 
von „Sextakkord" und „Quartsextakkord" sprechen höre, 
als logisch denkender Mensch folgern, der Basston, von 
dem aus die Intervalle gezählt werden, sei auch hier 
Grundton, was doch wegen der Vorherrschaft des Grund- 
basses gar nicht der Fall ist. Dieser Irrtum ist um 
80 verzeihlicher, als im sog. Bameau sehen Sextakkord 
der Basston tatsächlich Grundton ist , z. B. in f a c d 
das f. Damit ist der Verwirrung Tür und Tor ge- 
öffnet; denn nach der Generalbassbezifferung würden 
sowohl a c f wie f a c d (oder mit Auslassung der Quint: 
fad) „Sextakkorde" srin, ein und derselbe Name würde 
also bald eine Umkehr.ung, bald eine Grundstellung 
anzeigen ! 

Höre ich ferner der Reihe nach die Benennungen 
„Nonen-, Septimen-, Sext-, Sekundakkord", so ist die 
Zumutung, dass nur erstere beiden Grundstellungen an- 
zeigen sollen, geradezu beleidigend für das symmetrische 
Denken und Fühlen. 

b) Die alte Bezifferung der ümkehrungen lässt den 
Unterschied eines Dreiklanges von einem Septimenakkorde 
nicht erkennen. Dass l die Umkehrung eines Dreiklanges, 
5 aber die Umkehrung eines Septimenakkordes sein 
soll, ist doch wahrlich den Ziffern nicht anzusehen. 

c) Die Intervallmessung ist ungenau, da beim 
„Sextakkord" die Sexte klein, beim „Quartsextakkord" 
dagegen gross, da femer beim „Quintsextakkord" die 
Quinte gar vermindert ist. Wohin diese Ungenauigkeit 
führt, zeigt sich bei den sog. übermässigen Sextakkorden 
f a h dis und f a c dis, welche von den Septimenakkorden 
h dis f a und dis f a c abgeleitet zu werden pflegen. 
Wie soll die erste ümkehrung dis f a h von dem Quint- 
sextakkord dis fls a h in der Benennung unterschieden 
werden und wie die Umkehrung a c dis f von dem 
übermässigen Terzquartsextakkord f a h dis? 
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d) Die alte Methode weist in identischen Akkorden 
gleichen Tönen nicht gleiche Ziffern und gleichen Ziffern 
nicht gleiche Töne zu; z. B. wird ein und derselbe 
Ton c im Sextakkord durch 6, im Quartsextakkord 
durch 4 bezeichnet, umgekehrt deutet ein und dieselbe 
Ziffer 6 im Sextakkord den Orundton, im Quartsext- 
akkord die Terz an. 

e) Die alte Methode lässt das Princip der Octaven- 
yertretung teilweise gelten, teilweise nicht gelten; es 
bleiben nämlich Octavenversetzungen nur nach oben 
auf die Bezifferung der Töne ohne Einfluss, nicht aber 
auch Octavenversetzungen nach unten (in den Bass). 
Wenn eine 3 oder 5 über einem Grundton anzeigt, 
dass der Sopran mit der Terz oder Quint beginnen 
soll, weshalb soll dann eine 3 oder 5 unter einem 
Grundton im Sopran nicht analog den Bass als Terz 
oder Quint dieses Grundtones charakterisiren ? Solange 
die Theorie den Bass stets als intervallbestimmend, 
statt in den Umkehrungen als selber bestimmt, ansieht, 
kann sie der gleichen Wichtigkeit der beiden Aussen- 
stimmen nicht durch eine ganz gleiche Behandlung 
gerecht werden, wie es die neue Methode wird: 

C, C, C, C = C-Terzklang, C-Quintklang, Terz-C-Klang, 

8 6 ^ ^ • 

Quint- C- Klang. Wie inconsequent die Bezifferungen 
P, F', 15 zu einem cantus firmus im Sopran sind 
(cf. 0. Paul, Harmonielehre S. 190), leuchtet auf den 
ersten Blick ein: Die Septe wir von I aus gerechnet 
und zeigt den Akkord c e g h an , die Sexte zählt da- 
gegen nicht von I ab und zeigt nicht den Akkord 
cea an, desgl. die Quart- Sexte nicht den Akkord 
cf a! Wo bleibt da die Logik? 

f) Sehr wenig empfehlenswert ist die Generalbass- 
bezifferung auf dem Gebiete der musikalischen Ab- 
hängigkeitsverhältnisse, indem die gleichen Vorhalte 
und Durchgänge je nach den Elangumkehrungen ver- 
schiedene Zahlen erhalten und die harmonische 
Bedeutung der Akkorde über dem Orgelpunkt an ihrer 
rein mechanischen Bezifferung von ihm aus gar nicht 
erkannt werden kann ; so würde der C durdreiklang über 
einem liegenden f durch l dargestellt werden müssen! 
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Ganz widersinnig ist die alte Bezifferung der Bass- 
vorhalte ; hier wird der doch wesentliche (selbständige) 
Auflösungsakkord von dem Vorhalt aus, also einem zu- 
fälligen (unselbständigen) Elangbestandteil, bezeichnet ! 
(vgl. Biemann, kurzgefasste Harmonielehre im Musik- 
taschenbuch S. 211, femer Ziehn S. 26!). 

g) Die alte Nomenclatur ist vielfach unbehilflich 
und weitschweifig. Das beweisen Wortschlangen wie: 
Quartsextakkord der Dominante (Dominantquartsext- 
akkord), Quintsextlage des Dominantseptimenakkordes 
(Dominantquintsextakkord). 

Alle diese Gründe machen die theoretische Halt- 
losigkeit, den Mangel an Einfachheit, Einheitlichkeit 
und Consequenz so augenscheinlich, dass die Oeneralbass- 
methode unmöglich sich länger hinter ihrer historischen 
Ehrwürdigkeit verschanzen kann. Der Fortschritt be- 
steht wirklich allein in dem Reformvorschlage Riemann's, 
dass die Intervallbedeutung, welche ein Ton in der 
Grundstellung eines Klanges hat, zu einem unauflöslichen 
Bestandteil des Tones wird, sodass in allen Lagen, 
also auch im Bass, die gleiche harmonische Bedeutung 
eines Tones durch eine gleiche Ziffer und Benennung 
ausgedrückt wird. Nunmehr ist alles einfach und ein- 
heitlich : Ein nackter grosser Klangbuchstabe bezeichnet 
stets den Durdreiklang, also C = c e g = „C klang". 
Dies entspricht dem Wesen des Durdreiklanges als 
Prototyps der Naturklänge. 

Eine Ziffer über dem Klangbuchstaben bezieht 
sich auf den Sopran, eine Ziffer unter dem Klang- 
buchstaben auf den Bass, während rechts stehende 
Ziffern lediglich andeuten, dass der betr. Ton im Akkord 
sein soll, ohne Rücksicht auf seine Lage. Also: 
G7 == G-Septklang, 69 = G-Nonklang, G^ = Terz- 

G-Septklang, G = Sept-Gklang G» = Quint-G-Non- 

7 6 

klang. (Die Natursept wird im Nonklang als akustisch 
selbstverständlich nicht besonders aufgeführt). „Sext- 
akkord" bezeichnet jetzt allein den (dissonanten) Rameau' 
sehen Sextakkord , also F^ = F a c d = F-Sextklang. 
Die constituirenden Klänge der Tonart lassen sich 
einfacher und kürzer nach ihrer gegenseitigen Stellung 
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ftngeben, nämlich durch folgende generelle Elang- 
buchstaben: M = Mittelklang (Mittelton = Tonika), 
R = Rechtsklang (Rechtston = Dominante), L = 
Linksklang (Linkston = Subdominante) Der Wert 
dieser Neuerung wird sich erst bei Erörterung der 
Tonalität ganz enthüllen. M = Terz -Mittelklang, 

3 

M = Quint-Mittelklang, R^ = Terz-Rechtsseptklang, 

5 3 

ganz entsprechend dem Verfahren mit speziellen Klang- 
buchstaben. 

Falls die Auslassung der Quint oder Terz besonders 
bezeichnet werden soll, wozu wegen der akustischen 
Ergänzung dieser Intervalle fiir gewöhnlich kein Anlass 
vorliegt, so geschieht es durch Durchstreichung der 
Ziffer: F| = elliptischer F-Sextklang. 

Die Auslassung des Grundtones wird jedoch 
zweckmässig durch einen kleinen (speziellen oder 
generellen) Klangbuchstaben gefordert, weil der Grund- 
ton als Grundbass auch dann den Akkord bestimmt, 
also h d f = r^ = Terz-r-septklang, h d f a = r^ = 

3 8 

Terz-r-nonklang; ferner schlechthin: Terzseptklang = 
Verminderter Dreiklang; Terznonklang = Kleiner 
Septimenakkord. Ohne Rücksicht auf die Lage erhält 
man analog R^ (G^) und R^ (G^) die Bezeichnungen : 
r^ (g'), r^ (g^) und schlechthin: „Elliptischer Sept- und 
Nonklang", ebenfalls gleichbedeutend mit „ Verminderter 
Dreiklang und kleiner Septimenakkord". 

Um die neue Terminologie hier abzuschliessen, 
sei noch bemerkt, dass alterirte (künstlich veränderte) 
Naturtöne im Klange durch einen Strich unter der Ziffer 
(bei Erhöhungen) und durch einen Punkt neben der 
Ziffer (bei Erniedrigungen), sowie durch die Zusatzsilben 
„hoch" und „tief" angezeigt werden, z. B. g h tt d = 
Gl = G-Hochquintklang, ghdfM = G®- = G-Tief- 
nonklang, h d f 1? a = g^- = g-Tiefnonklang, entsprechend 
dem verminderten Septimenakkord über h); generell 
h d f I? a = r^-= r- Tiefnonklang etc. Schlechthin 
würde „Elliptischer Tiefnonklang" identisch sein mit 
dem verminderten Septimenakkord, „Hochquintklang" 
mit dem übermässigen Dreiklang. 

Damit ist die von Riemann angebahnte neue 
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Terminologie zu einem höchst einfachen und praktischen 
Vehikel der Harmonielehre ausgebaut und vervoll- 
kommnet worden. Alle Notirungen können nunmehr 
kurz und prägnant in Worten ausgedrückt werden, 
weitläuftige Umschreibungen giebt es nicht mehr. 

Fig. 10. 
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Fig. 10 zeigt das Verfahren, wie ausgeschriebene Bässe 
oder Soprane harmonisch fixirt werden. Man kann 
auch ohne Buchstaben, allein mit Ziffern fertig werden, 
wenn man die Methode befolgt, dass Ziffern unter 
dem Bass imd über dem Sopran die Intervallbedeutung 
der gegebenen Noten klarstellen (ohne Ziffer wird die 
Note als Grundton charakterisirt) , Ziffern über dem 
Bass und unter dem Sopran aber sonstige anzeige- 
bedtirftige Tone (wie beim Sopran die Bässe). 



§2. 
Einfaches Dursystem. 

I. Nachdem wir in § 1 die einzelnen Arten der Natur- 
klänge und einen einzigen Ton, den Grundbass, als deren 
Einheit kennen gelernt haben, ist nunmehr zu unter- 
suchen, ob und wie Naturklänge mit verschiedenen 
Grundbässen zu einer höheren Einheit organisch ver- 
bunden werden können. Damit würde das allgemein 
Itige Naturgesetz : Höchste Mannigfaltigkeit innerhalb 
er Einheit! auch in der Musik bestätigt werden. 

Auszugehen ist auch hier von der musikalischen 
Akustik, welche zu folgenden Erwägungen fährt: Der 
nächste Oberton des Grundbasses, die Octave, bringt 
nichts Neues, da sie nur dieselben Obertöne erzeugen 
kann, wie der Grundbass selbst. Anders verhält sich 
der dann folgende Oberton, die Quinte (g) zum Grund- 
bass (G), da sie durch ihre Quinte (d) und Terz (h) die 
schwächere None (d) und Septe (b) des Grundbasses C 
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verdrängt und so als concurrirender Orundbass zwei ihrer 
IntervaUbedeutung nach neue Töne der Obertonreihe 
des tieferen, mit ihm organisch verbundenen, Grund- 
basses zuführt. Der Ton g spielt nunmehr eine doppelte 
Rolle, er bleibt Teilton der Einheit C, wird aber zu- 
gleich eine neue Einheit G. 

Setzen wir den Prozess der Neubildung nach der 
Höhe zu fort — denn alle harmonische Entwicklung kann 
nach dem Vorbilde der Obertonreihe nur vorwärts, von 
unten nach oben erfolgen — so ist ein geschlossenes, d. h. 
kreisförmig in sich selbst zurückkehrendes, harmonisches 
System auf zweierlei Weise möglich, entweder so: 
GeGhDfisac oder so: GeGhdFac. Dort sind 

C, G, D, iiier C, G, F, Einheiten (Grundtöne), daher gross 
geschrieben. Welches von beiden Systemen passt nun 
am besten zu dem Fundament des Ganzen, dem Grund- 
bass G? Offenbar dasjenige, welches dieses C am 
stärksten betont, nämlich das zweite; denn die F-Quint c 
ist ein stärkerer Oberton als die D-Sept c. Dies wird 
auch deutlich, wenn wir die harmonische Entwicklung 
von der dritten Einheit aus beginnen, vergleiche 
D fis a G e G h d und F a C e G h d f ! Damit ist das 

gar nicht so selbstverständliche einfache Gdursystem akus- 
tisch begiündet. Ausdruck desselben sind die beiden 
gefundenen harmonischen Beihen : GeGhdFac und 

FaGeGhdf. Die erstere zeichnet sich durch voU- 

kommene Symmetrie aus: In der Mitte ein Vierklang, 
an beiden Enden ein Dreiklang, als Anfang und Schluss 
der fundamentale Grundton ! Es ist kein Zu£ei11, dass der 
Dominantseptimenakkord (R^) durch seine Stellung und 
durch das Uebergewicht seiner Tonmasse der herrschende 
Mittelpunkt ist. In der Tat verdient er diese Stellung 
vollkommen, wie empirisch durch die Bestimmtheit, 
mit der er die Tonart fixirt, und durch die natürliche 
Wirkung des sog. authentischen Schlusses („Rechts- 
ganzschlusses^) bestätigt wird. Mit Fug und Recht 
lässt sich daher behaupten, der Rechtsseptklang ver- 
trete die Tonart nach innen, der Mittelklang nach 
aussen. 
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Wie der Rechtsklang und Bechtsseptklang, so bAt 
auch der Linksklang Quintbeziehung zum Mittelklange. 
Auch der sog. Plagalschluss („Linl^ganzschluss'^) muss 
daher eine ungezwungene Wirkung machen, wenn 
sie auch der Selbstverständlichkeit des Bechtsganz- 
schlusses nicht gleichkommt. 

Wie steht es aber mit den stufenweisen Ver- 
bindungen L K und KL? Erstere klingt natürlich, 
letztere nicht. Den Grund werden wir später in der 
Lehre von der Klangverwandtschaft kennen lernen, 
welche sich ebenfalls auf die musikalische Akustik zu- 
rückfähren lässt. 

Die „einfachen Cadenzen" M R<^> M, M L M und 
M L R(7) M sind die Prototypen der „tonischer^" (d. h. 
tonartlichen) Harmonik und die Grundlage aller andern, 
zusammengesetzten Gadenzen. Die wichtigsten sind: 
die repetirenden Gadenzen MRMRM, MLMLM, 
die Ruhekadenzen MMRM, MRRM, MLLM etc., 
die verbundenen Gadenzen MRMLM, MLMRM, 
in der Form M L M R<^> M sehr häufig. 

5 

II. Das Gesetz der musikalischen Symmetrie, welches 
wir aus dem Bau der akustischen Obertonreihe ableiteten, 
fordert die gleichmässige Gestaltung aller Durtonarten 
nach dem Vorbilde der zum Muster genommenen G dur- 
tonart. Obwohl durch die temperirte Stimmung der Unter- 
schied der enharmonisch gleichen Töne verwischt ist, so 
wird es doch keinem Musiker einfallen, die harmonische 
Reihe über Ges etwa so zu bilden: Ges b Des f as H dis fis, 

oder über Fis : Fis ais Des f as H dis fis. Ein drastischer 

Ausdruck des angeborenen Sinnes flir Symmetrie ist das 
naive Entsetzen vor Dreiklangsbildungen wie Gis f gis, 
Gisfas, Des f gis, soweit dieselben als selbständige 
Akkorde (nicht etwa blos als Vorhalte oder Durch- 
gänge) auftreten. Der terzweise Aufbau der Natur- 
klänge im Notensystem ist also keine zufällige Er- 
scheinung, sondern ein notwendiges Ergebnis der har- 
monischen und tonischen Symmetrie (Plastik), welche 
ohne die Enharmonik unmöglich sein würde. 
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§3. 

Dur-Doppelklangsystem. 

I. Der Nonklang. 

Der Nonklang steht an der Grenze des einfachen 
und des Doppelklang-Systems. Obwohl er nämlich als 
Naturklang das Erzeugnis eines Grundbasses ist, so 
enthält er doch bereits die Keime anderer Einheiten. 
Als einfacher Naturklang wäre er zu notiren : G h d f a, 
als Doppelklang: G h d F a (c£ § 2!) oder G h D tl fis a 
(Begründung später in der Lehre vom Mollgeschlecht !). 
Die Terminologie wäre demgemäss: G^ = G-Nonklang, 

^ = G-P-Klang, ^^ = G-D mollklang. 

Da in der akustischen Obertonreihe die None übei 
dem Dreiklang und Septimenakkord liegt, so muss die 
Naturqualität des Nonklanges am besten gewahrt bleiben, 
wenn die None in der höchsten Stimme erklingt. In 
allen anderen Fällen wird die Concurrenz der anderen 
Einheiten sich geltend machen. Diese findet ihren Aus- 
druck in der eigentümlich träumerisch - unbestimmten 
Wirkung der None, wenn sie nicht Sopran ist. Einer 
unrichtigen Behauptung der Theoretiker ist hier zu 
gedenken, dass nämlich eine Verengerung der None 
zur Sekunde unmöglich sei. Weshalb soll nicht dem 
C durklange die Lage G a h f vorhergehen können? 
(cf. Grädener, Harmonielehre S. 191.) Ist doch sogar 
der Zusammenklang von 3 Ganztönen nicht unbedingt 
abzulehnen , man höre z. B. f g' a' h' — e' g' a' c" — 
d' f h' d" — c' e' c" e" ! 

Die Kenntnis der möglichen Grandtöne im Non- 
klang ist wichtig wegen der Fähigkeit der Grundtöne, 
verdoppelt und kadenzirend gefuhrt zu werden. In den 
Umkehrungen des G-Nonenakkordes ist das f jedenfalls 
dann Mitgrundton, wenn das Intervall Sept — Non (f — a) 

im Basse steht, z. B. in F a d G h = H als Umstellung 

von Q. Das d wird Grundton bei Lage der Non 

unter der Terz, falls dieses d oder seine Qainte a 

Basston ist, wie in D a h f G und aDfhdG = T\ 
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als UmstelluDg von /^. In diesem Falle wird zugleich 

die Herrschaft der Cdurtonart erschüttert und ein 
Uebergang zu der Paralleltonart A moU empfunden, in 
welcher Dq Linksklang ist. 

Was hier vom vollständigen Nonklang G^ gesagt 
ist, gilt auch von dem elliptischen Nonklang g^ = h d f a. 
D f a h = Dg (DmoUsextklang) = Lg in AmoU (mehr 
darüber später).*) 

II. Hochseptklänge. 

Hochseptklänge in C dur sind die Bildungen : C e g h 
und Face. Im Allgemeinen wird jedoch diese im 
Gegensatz zu den Naturseptklängen (oder Septklängen 
schlechthin) von mir eingeführte Bezeichnung dem 
Wesen dieser Akkorde nicht gerecht; denn die har- 
monischen Reihen in § 2 lassen keinen Zweifel darüber, 
dass jene als Doppelklänge zu definiren sind, nicht als 

einfache, alterirte Klänge ; also CI = C e G h (d) = q 

(C-G-Klang) , FI = F a C e (g) = -^ (F-C- Klang). Die 

Theorie pflegt seit Hauptmann diese Klänge als Ver- 
bindungen eines Durklanges mit einem Mollklange zu 
erklären. Nun werden wir aber finden, dass die Moll- 
klänge stets auf Durklänge zurückzufahren, also gar 
keine originalen Akkorde sind. Hier zerfällt das e g h 
in Cl von selbst in die Bestandteile (C) e g und G h (d), 
das a c e in Fl in die Bestandteile (F) a c und C e (g), 
sodass die Notirung e G h und a C e allein richtig er- 
scheint, unsere Auffassung der Doppelklänge demnach 
gerechtfertigt ist. 

Gonsequent sind die angeblichen Nonenakkorde 
C e g h d und F a c e g gar nicht von den Septimen- 
akkorden C e g h und Face abzuleiten, wie die Theorie 



*) Hauptmann geht soweit, im Sept- und Nonklange die 
Sept schlechthin als , entschiedenen" Grundton zu erklären 
(Natur der Harmonik S. 114). Dieser Verallgemeinerung wider- 
spricht die musikalische Akustik durchaus. Die Sept ist sogar 
entschieden niemals Grundton im Septklange, auch nicht bei 
kadenzirender Führung wie F h d g — C c e g (ebenso Polak, 
Zeiteinheit S. 65). 



31 — 



bis jetzt angenommen hat, sondern umgekehrt, C e g h 
von C e g h d und Face von P a c e g. 

Interessant ist hier eine Aeusserung 0. Paul's 
(Harmonielehre S. 136), welcher ebenfalls die Theorie 
bekämpft und, ohne es zu wollen, auf unserer Seite 
steht: ,,Bei Aufstellung der Septimenakkorde in der 
Durtonart werden in Richter's Lehrbuch die Septimen- 
akkorde mit grosser Septime auf der ersten und vierten 
Stufe mit einem Strich durch die Zahl bezeichnet. 
Diese Bezeichnung ist offenbar falsch ; denn der Strich 
durch die Zahl 7 hat gar keinen Sinn, weil die Sep- 
timen auf der ersten und vierten Stufe natürlich 
grosse Intervalle sind und nicht erst durch ein Ver- 
setzungszeichen auf künstliche Weise gross gemacht 
wurden." 

Hätte Paul die Terznatur der angeblichen Septen 
erkannt, so würde er vollständig Recht haben. Ohne 
diese Erkenntnis ist nicht einzusehen, wie denn die 
grosse Septe ebenso natürlich sein soll als die kleine, 
deren akustische Prävalenz doch feststeht. Uebrigens 
kommen Fälle vor, wo die grosse Sept wirklich als 
künstlich erhöhte Natursept gehört wird, die Notirungen 
C- und Fl daher berechtigt sind, wie in Fig. 11 ! 



Fig. 11. 




Der Grund des variablen Effektes ist hier ebenso wie 
beim Nonenakkord die Gruppirung der Töne. Da 
nämlich die beiden Aussenstimmen (Sopran und Bass) 
die Aufmerksamkeit des Gehöres stets am meisten be- 
schäftigen, so erhält in den letzten Beispielen der Fig. 11 
der C-Klang das üebergewicht über den concurrirendeii 
G-Klang, sodass bei der kadenzirenden Bassführung 
C e g h als alterirter Rechtsseptklang von F dur ver- 
standen wird. Anders in Fig. 12, wo der G-Klang seine 
Mitherrschaft wahrt. 
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Fig. 12. 
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Wie die einfachen Naturklänge C, G und P, so 
sind auch die verbundenen Natarklänge C + G und 
P + C natürliche Cadenzmomente der Ton- 
art Wie C (M) ungezwungen nach G (R) oder F (L) 
fortschreitet, so auch M + R ; wie R nach M, so auch 
der „aufgesetzte'' Klang R in Gl bei Liegenbleiben der 
Basis M ; wie L nach R(7> , so auch L + M u. s. w. 
Selbstverständlich kann in M + R = C + G das G 
auch als G^ oder G^ auftreten. 

Die mögliche Selbständigkeit aller dieser Doppel- 
klänge und ihre Umkehrungsfahigkeit kann nicht be- 
zweifelt werden, wie Fig. 12 und 13 beweist. 

Fig. 13. 
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Damit kommen die von der Theorie geächteten „ün- 
dezimen- und Terzdezimenakkorde* in neuer, akustisch 
vollkommen begründeter Gestalt, nämlich als Doppel- 
klänge wieder zu Ehren. Zum Ueberfluss noch der 
experimentelle Nachweis am Klavier: Man mache die 
Grundbässe G, G zu stummen Tönen und gebe den 
Klang c' e' g' h' d" (f" a'') an; man wird ihn dann 
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deutlich als Vertreter der beiden Grundbässe fort- 
klingen hören, die schwächere Natursept b' ist durch 
die stärkere Naturterz h' verdrängt. 

III. Sextakkorde. 

1) Der Linkssextklang. Durch die Ver- 
bindung des Linksklanges mit dem Rechtsklange entsteht 

der Rechtslinksklang ü = GhdFac. Die Quint c 

behauptet als stärkerer Naturton das Uebergewicht über 
die mit ihm scharf dissonirende Terz h, sodass diese 
meist in der Praxis ausgelassen wird, wo dann der 
Rechtslinksklang als 6 d F a c erscheint. Seine Be- 
fähigung selbständig aufzutreten und seine tonische 
Cadenzbedeutung ist offenbar. 

VP'ird auch die Basis G fortgelassen, so bleibt 
von dem Nonklange G h d f a nur noch der Rest 
d f a. Obwohl dieser Rest durchaus genügt, den Non- 
klang zu vertreten, so ist doch klar, dass der con- 
currirende P klang als Grundstellung dominiren 
muss. Somit ergiebt sich von selbst die Schreibweise 
L^ = F a c d für den elliptischen Rechtslinksklang. 
Das ist die einfache akustische Begründung des sog. 
Rameau sehen Sextakkordes. Aber noch mehr: Wir 
haben nunmehr zugleich nachgewiesen, dass dieser 
Sextakkord nur eine scheinbare Ausnahme von dem 
in den Naturklängen vorgezeichneten terzweisen 
Bau der Grundstellungen ist. Das d ist also nicht 
etwa durch F erzeugte Sexte (sixte ajoutee) , wie die 
Sept und None, sondern Quinte der Basis G. Nunmehr 
ist die tonische Cadenzqualität des Linkssextklanges 
sofort verständlich : Der Folge L M und R M entspricht 

L« M = ^)m, der Folge R R und L R entspricht L« R(7) 
= pJR. Dass die Auflösung der dissonanten Inter- 
valle in beiden Fällen naturgemäss ist, wird die 
Dissonanzlehre im zweiten Teil enthüllen. 

Indem die Theorie dem Rameau sehen Sextakkord 
selbständige harmonische Bedeutung abspricht und ihn 
als Umkehrung des Mollseptimenakkordes Dq^ behandelt, 

3 
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ist sie völlig ausser stände, die tonische Gadenzfähigkeit 
von F^, welche in dem Basssprung F — C und in der 
Verdoppelung des F als Grundtones zum Ausdruck 
kommt, zu erklären. Und wie, wenn nun Dq^ innerhalb 
der C durtonart selbst ein Doppelklang = D + F wäre, 
also ebenfalls den Linksklang nicht verleugnen könnte ? 
In der Tat wird diese Auffassung in der Lehre vom 
Mollgeschlecht sich als richtig erweisen. Die Lage 
d F a c in C dur notiren wir daher einfach mit F (L, 

6 6 

sprich : Sextlinksklang), auch dann, wenn das d zweifellos 
Grundton ist, wie in L R^ M. 

6 

Durch Auslassung der Quint c in F^ entsteht der 
elliptische Sextakkord Fad, welcher sich ganz wie 
der vollständige Sextakkord verhält, also dissonant 
ist; denn die Quinte bleibt als mitklingender akustischer 
Oberton im Klange. Nur in der Lage d F a gewinnt 
die G-Quint d Grundtonbedeutung, ohne dass aber die 
Concurrenz des F als Grundton des F klanges beseitigt 
wird. Da das D akustisch Vertreter des D durklanges 
ist (näheres im Moll § !) , so steht die Notirung D F a 
ausserhalb des einfachen Cdursystems, es sei denn, 
dass dieser D mollklang rhythmisch auf einen folgenden 
oder vorhergehenden G klang (Rechtsklang) bezogen, 
d. h. als Vorhalt oder Durchgang zu ihm verstanden 
wird, somit als d f a (Teilklang von G^) auftritt. 

Verfehlt ist es jedenfalls, den elliptischen F-Sext- 
akkord schlechthin mit dem Dmollklange zu iden- 
tifiziren. Nicht nur die Grundstellung F^, sondern 
auch die Lage a d F hat innerhalb des einfachen 
Cdursystems mit dem D mollklang nichts zu tun, ist 
also gar nicht Quintprimklang (Quartsextakkord), sondern 
Terzprimsextklang ! Beweis die Klangwirkung in Fig. 14, 
weiteres darüber in der Lehre von der Verwandtschaft. 



Fig. 14. 
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Die Sexte des Linksklanges spielt in der Praxis 
eine so grosse Rolle, dass Kiemann sie mit Recht die 
charakteristische Dissonanz der unter domin ante nennt, 
wie die Sept diejenige der Oberdominante ist (Kurzgef. 
Harmonielehre X). Die Bedeutung der Sexte besteht 
Qamentlich' in der Herstellung engerer Beziehungen 
zwischen dem Links- und Rechtsklang. 

2) Die übrigen Sextklänge der Tonart 
M^ und R6). Lässt man in den Doppelklängen C e 
j^ h d und F a G e g die Basis und F fort, so ergeben 
sich e 6 h d und a e g und durch Umstellung: G h 
d e und C e g a (die Sextklänge R* und M^). Die 
vollständigen Dreiklänge G und C dominiren nicht 
nur über die unvollständigen Dreiklänge C und F, 
sondern auch über die vollständigen, zur Basis ge- 
wordenen Mollklänge e 6 h und a G e , da dieselben 
eine originale Geltung nicht beanspruchen können, 
wie bereits bei den Hochseptklängen erörtert ist. 
e G h d imd a G e g gehören daher nicht als Moll- 
septimenakkorde, sondern als Dursextklänge der Gdur- 
tonart an, bleiben also ebenso wie der Linkssextklang 
im Bannkreise des einfachen Dursystems, in welchem 
sie nach Massgabe der Durdreiklänge, aus denen sie 
zusammengesetzt sind, Gadenzqualität beans|)ruchen 
können. Folgende Verbindungen sind in der Tat ganz 
natürlich: R« R^, Rß M, R« L; M^ M, M« L, m R. 

Im Widerspruch zu diesen fast selbstverständlichen 
Resultaten steht wiederum die Theorie mit der kritik- 
losen Annahme leitereigner Mollseptimenakkorde und 
den angeblich normalen Verbindungen: Eo^ — Aq, 
Ao^ — Dq. Die musikalische Akustik belehrt uns, dass 
in diesen kadenzirenden Folgen die Mollseptklänge als 
umgangene Durseptklänge vernommen werden, sodass 
die ausgeschriebene Notirung sein mQsste: E J;} gis h d 
und A Ij eis e g. Es fallen also jene Verbindungen 
gar nicht in das engere Gdursystem, sondern stehen 
ausserhalb, als Ausweichungen in die fremden Tonarten 
A- bezw. DmoU. Bleiben die Sextklänge dagegen 
innerhalb des einfachen Dursystems, so behalten sie 
auch dann ihre harmonische Bedeutung, wenn sie sich 
dem Auge als Mollseptimenakkorde darstellen; die 

Notirung ist dann M und R. 

6 6 3# 
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Durch Auslassung der Quint entstehen die elliptischen 
Sextakkorde G e a und h e, wirkliche (dissonante) 
Grundstellungen, welche sich gerade so verhalten wie 
die vollständigen Sextakkorde. Nur die Umkehrungen 
a G e und e 6 h treten aus dem einfachen G dursystem 
aus, da sie als Grundstellungen A G e und E G h ver^ 
nommen werden, falls sie nicht zu den Durdreiklängen 
des Systems rhythmischen Bezug haben. Dagegen ist 
diejenige ümkehrung, welche scheinbar einen Quint- 

})rimklang (Quartsextakkord) ergiebt, innerhalb des ein- 
lachen Gdorsystems in Wirklichkeit Terzlage, s. Fig. 151 

Fig. 15. 
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Hinwiederum ist in den vollständigen Akkordlagen 
g G e a und d G h e das g und d entschieden Quinte 
des Qrundtones G bezw. G, nicht, wie die bisherige 
Theorie annehmen muss, Septe des (angeblichen) Grund- 
tons A (E). 

Alles dieses wird noch viel klarer werden nach 
Auseinandersetzung mit dem Mollproblem. 



IV. Der Septsext- und Nonsextklang. 

Die Doppelklänge G e G h d f und G e G h d f a 
ergeben bei Auslassung der Basis in der Lage G h d f e 
und G h d f a e den Septsext- und Nonsex&ang, har- 
monische Gebilde, welche durchaus selbständig auf- 
treten können, daher mit unrecht bisher übergangen 
sind. Sind sie doch sogar mit Basis kadenzirend 
möglich, 8. Fig. 16! 
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Fig. 16. 



li 



i 



121 



=g3 



i 



I22I 



IST 



Wird auch der Grundton G fortgelassen, so ent- 
stehen Akkorde wie d f h e, f h e, h f a e, zu notiren" 

6 6 

als r', r^, r^ 

5 7 3 

Der Septsext- und Nonsextklang in Grundstellung 
oder ümkehrungen klingt am besten, wenn die Sexte 
ausserhalb des geschlossenen Sept- und Nonklangs, also 
im Sopran oder ßass liegt. Höchst merkwürdig ist 
der empirische Beweis in Fig. 17. 



Fig. 17. a) 
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Weshalb klingen a) und c) gut, b) und d) aber schlecht, 
obgleich der Unterschied in der Stimmführung nur in 
der Umstellung des Sopran und Alt besteht? Die 
richtige Antwort kann nur sein : Im Sept- und Nonklang 
wirkt die Sext als störender, die akustische Oberton- 
reihe unterbrechender Ton. Damit wird zugleich unsere 
theoretische Herleitung dieser Doppelklänge, die ja 
auch die Sext ausserhalb des Sept- und Nonklanges 
verlegt, induktiv bestätigt. Im dritten Teil werden 
wir uns noch näher mit den Septsext- und Nonsext- 
klängen zu beschäftigen haben, namentlich hinsichtlich 
ihrer möglichen Selbständigkeit. 

V. Tripelklänge. 

Dass sogar Tripelklänge im Durdoppelklangsystem 
selbständig (kadenzirend) auftreten können, beweist 
Fig. 18. 
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Fig. 18. a) 




a) ist zu definiren als M + R + L oder als M + L^, 

b) desgleichen als M + R + L (oder M + LI) , c) als 
R + L + M, d) als L + M + R (oder L + R als Um- 
stellung von R + L). Auch hier kann das beschriebene 
ohne Umschweife in Worten ausgedrückt werden: 
Mittelrechtslinksklang oder Mittellinkssextklang etc. 

— Durch die Vervollständigung zum Dur-Doppel- 
klangsystem sind alle Keime des einfachen Darsystems 
zur Entfaltung gebracht. Ueberall herrscht Einheit 
und Folgerichtigkeit: Alle harmonischen Gebilde sind 
einfache oder organisch verbundene Naturklänge, 
nämlich D u r drei-, sept- oder nonklänge, ferner waren 
zum Ausbau des einfachen Dursystems keine andern 
Naturklänge nötig als die constituirenden Klänge des- 
selben. Endlich ergaben sich die natürlichen Ver- 
bindungen der Doppelklänge durch Einreihung der 
letzteren in das einfache Dursystem und ihre demgemässe 
tonische Cadenzbedeutung von selbst. Der geneigte 
Leser wolle auch beachten, dass die Auslassung von 
Tönen nicht willkürlich, sondern stets gesetzmässig 
nach § 1 II 5) 6) erfolgt ist. 

Durch den Nachweis der Einheitlichkeit der 
tonischen Harmonik, derart dass die Klänge des ge- 
bräuchlichen leitereignen Systems (der „Tonleitertonart*) 
sämtlich im Sinne des einfachen Dursystems verständlich 
sind, wie bereits Riemann erkannt bat, ist ersteres 
System als unrichtiger Ausdruck der Tonart gebrand- 
markt. Der Begriff Tonart („Tonität") bekommt nun- 
mehr einen ganz anderen Sinn, insofern nicht mehr 
der Complex der leitereignen Harmonik, sondern der 
des einfachen und Doppelklang -Systems darunter zu 
verstehen ist. 
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§4. 

Die Durtonleiter. 

I. Die akustische Bedeutung und die Beziehungen 
der Zusammenklänge zu bestimmen, ist Sache der 
Harmonik, die Art des Fortgangs der Einzeltöne und 
Intervalle zu bestimmen aber Sache der Melodik. 
Harmonie und Melodie sind zwei scheinbar unabhängig 
von einander wirkende Faktoren in der Musik; denn 
während harmonisch die die Obertonreihe des Durdrei- 
klanges (z. B. C c g c' e' g') als einfachsten der 
Naturklänge ausfüllenden Intervalle : C — c (Octav), 
c — g (Quint) , g — c' (Quart) , c' — e' und e' — g' 
(Terzen), also Sprünge am verständlichsten sind, 
ist melodisch stufenweiser Fortschritt in dia- 
tonischen Halb- oder Ganztönen am fasslichsten, oflFenbar 
wegen der engen Lage (Nachbarschaft) dieser Töne. 
Während ferner der Halbton im Miteinander schärfste 
Dissonanz ist, ist er im Nacheinander von unauffälliger, 
wohltuendster Wirkung. Der Monismus scheint also 
der Harmonik und Melodik gegenüber zu versagen, 
abgesehen von den Ruhetönen, welche harmonisch 
und melodisch gleich gut verständlich sind. Eine ge- 
nauere Untersuchung ergiebt jedoch, dass die musikalische 
Akustik auch die Grundlage der Melodik ist, dass diese 
trotz ihrer emancipirten Stellung ihren harmonischen 
Ursprung nicht verleugnen kann. Dieser Nachweis 
ist am einfachsten an der Tonleiter als Urtypus der 
Melodie zu führen, nämlich folgendermassen : 

1) Die in § 2 als Ausdruck des einfachen Cdar- 
systems gefundene harmonische Reihe CeGh|dFac 

ist zugleich die Darstellung der Cdurtonleiter; man 
braucht nur durch den hinzugefügten Strich zwei 
symmetrische Hälften abzuteilen und immer jedem 
Buchstaben links den entsprechenden rechts folgen 
zu lassen. Das Wichtige bei dieser Ableitung ist, 
dass das Ohr tatsächlich die Tonleitertöne als Vertreter 
der Klänge des einfachen Dur Systems hört. Dass 
unter den doppeldeutigen Tönen das C eher als 
Grundton denn als F- Quint, das G eher als funda- 
mentale C-Quint denn 'als gewordener Grundton, das 
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F eher als Orundton denn als G-Sept verstanden wird, 
ist klar. 

Die »combinirte* G durtonleiter repräsentirt sich 
folgerichtig so:cde fgahc, sprich: Die m-Prim, die 

r-Quint etc. (Vgl.' Hauptmann S. 48, 54, Polak S. 76). 

2) Wenn vorstehende Ableitung richtig sein soll, 
so muss eine streng harmonisch vermittelte Tonleiter 
mit kadenzirender, im Bereich des Dursystems bleibender, 
Bassftihrung und sprungweise fortgeführten Tonleiter- 
tönen möglich sein. £i der Tat ist dies der Fall, 
Beweis Fig. 19! 

Fig. 19. Steigend 
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Die halben Noten der Oberstimme sind die fort- 
schreitenden , durch harmonisch - einfache Intervalle 
(Quinten, Quarten oder Terzen) vermittelten Tonleiter- 
töne, welche die ihnen oben vindicirte Klangvertretung 
auch hier beibehalten; so ist das a sowohl steigend 
wie fallend I3, das h steigend und fallend rg. Die 
schwarzen Hilfsnoten sind überall Bestandteile der unter- 
gelegten Harmonien, welche ihrerseits dem einfachen 
oder Doppelklang - System von Cdur angehören. Die 
Bässe sind überall Grundtöne mit kadenzirender (sprung- 
weiser) Führung. 

Damit ist die „harmonisch vermittelte" Durton- 
leiter endlich gefunden, über welche sich Hauptmann 
den Kopf zerbrochen hat, ohne zu befriedigenden 
Resultaten gekommen zu sein (Natur der Harmonik 
S. 48—51, 278, 357). Ohne die Kenntnis der Doppel- 
klänge sind solche unmöglich. Es war ein folgen- 
schwerer Irrtum Hauptmann's, dass er andere Be- 
dingungen für die Akkord- als für die Tonfolge setzte, 
indem er allein für die Tonleiter die Quintverkettung, 
für die Akkordfolge aber die Terzverkettung als Norm 
aufstellte. Dies widerspricht durchaus der musikalischen 
Akustik (s. oben § 2) und der grundsätzlichen Ein- 
heitlichkeit von Melodik und Harmonik. 

3) Wenn die zeitliche Auseinanderlegung der 
Klänge des Dursystems die Tonleiter erscheinen lässt, 
so darf umgekehrt weder die gleichgerichtete 
noch die Gegenbewegung der vereinigten Prim-, 
Terz- und Quinttonleitern andere als jene Klänge er- 
zeugen, falls der gemeinsame Ursprung von Melodie 
und Harmonie erkennbar sein soll. Diese Deduktion 
wird empirisch bestätigt durch Fig. 20 und 21. 
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Fig. 20. 
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Fig. 21. 
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Auch hier spielen die Doppelklänge eine wichtige Rolle, 
in Fig. 20 sind sämtliche Sextklänge vertreten. 

Die combinirte und harmonisch vermittelte Ton- 
leiter, die verbundenen und gegenbewegten Tonleitern 
stellen das neutrale Gebiet dar, auf welchem Harmonie 
und Melodie zu gemeinsamem Wirken sich vereinigen. 
Im zweiten und dritten Teil werden wir dagegen die 
Melodie als selbständig gewordene Tochter der Harmonie 
wiederfinden und eigene Wege wandeln sehen. 

IL Die Tonleiter wird nur dann combinirt, 
d. h. als Vertreter der sämtlichen einfachen tonischen 
Klänge gehört, wenn jeder Ton von einiger Dauer ist. 
Bei schnellerem Verlaufe wird dagegen die Tonleiter 
einfach, nämlich im' Sinne eines einzigen tonischen 
Klanges mit verbindenden dissonanten Zwischentönen 
verstanden, welche keine harmonische, sondern nur 
melodische Bedeutung haben. 

a) Mittelleiter. C^^^ e-^^ g^* ^^c. 

(m>: 1 2 3 4 5 6 7 8. 

b) Rechtsleiter. G^* h'^« i^^ f g »^h. 

r: 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10. 

c) Linksleiter. F^» a^^ c^^ «^£ 

1:1 23 45 67 8. 

Die Zwischentöne mit vorausgehenden Akkord- 
tönen als Bezugstönen sind steigend Durchgänge, fallend 
Vorhalte, umgekehrt die mit folgenden Akkordtönen 
steigend Vorhalte, fallend Durchgänge. Näheres im 
dritten Teil! Vergleiche auch das chromatische Ex- 
periment § 1 I 2)! 
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IIL Springende Intervalle, soweit sie nicht reine 
Oktaven, Quinten^ Quarten oder Terzen sind, werden 
im Nacheinander indirekt vorgestellt, d. h. mit ein- 
geschobenen Tönen, welche nach beiden Seiten direkt 
verständliche Intervalle schaffen, z. B. in C dur e — c = 
eg + gc, g — e = gc+ce, c — a = cf+fa oder 
ce + ea, c — h = cgH-gh oder ce + eh, g — f = 
gd + df, h — f = hd + df, f— h (Tritonus) = f g 
+ g h oder f a + a h. 

§5. 

Intervallenlehre. 

I. Relative (harmonische) Bedeutung der Intervalle. 

Wir haben bereits in § 1 die alten Bezeichnungen 
„Sextakkord** und „Quartsextakkord" verworfen , da 
harmonisch die Natur- Intervalle stets auf den Grund- 
bass als mitklingenden , selbstverständlichen Com- 
binationston Bezug haben. Hier seien noch weitere 
Inkonsequenzen der üblichen Intervallenlehre aufgedeckt. 

1) Akustisch sind Oktave, Quint, Terz, Sept und 
None gleichermassen Naturtöne, dürfen daher auf eine 
einheitliche Qualitätsbezeichnung Anspruch machen. 
Die Theorie unterscheidet aber die „reine** Oktave und 
Quinte, die „grosse** Terz und None und die „kleine" 
Septime. Die rein mechanische Ausmessung der 
Intervalle, welche die Ursache dieser Inkonsequenz ist, 
ist also für die akustische Erkenntnis der Harmonien 
ganz ungeeignet (s. auch Polack Zeiteinheit S. 65). 
Die Verteidigung, dass die beiden Terzen durch die 
Epitheta „gross und klein* als gleichberechtigt gekenn- 
zeichnet würden und erst über „gross** und unter „klein" 
dissonant würden, während bei Oktave und Quinte 
^rein" die rettende Mitte zwischen zwei dissonanten 
Abgründen bedeute (Grädener Harmonielehre S. 31), 
ist unhaltbar; denn im Verhältnis zur grossen Terz 
ist auch die kleine dissonant, wie in § 7 experimentell 
nachgewiesen werden wird. 

2) Die Namen „kleine** und „grosse** Septe sind 
verfehlt; denn sie erwecken den Glauben, als sei die 
kleine Septe aus der grossen durch Erniedrigung ent- 
standen, wie es ja bei der grossen und kleinen Terz 
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und None der Fall ist. Jene Annahme wird aber so- 
fort durch die Natarqualität der «kleinen^ Septe wider- 
legt, sodass in Wirklichkeit die grosse Septe aus der 
kleinen durch Erhöhung hervorgegangen ist. Die Theorie 
ist mit sich selbst in Widerspruch, wenn sie die 
„grossen'* Septimenakkorde richtig mit durchstrichener 
7 notirt und doch an der Natürlichkeit der grossen 
Septe festhält (s. § 3 II). 

Wie einfach und lichtvoll nimmt sich doch gegen- 
über diesen Umgereimtheiten die neue Terminologie 
aus, welche die Oktave, Quint, Terz, Sept und Non 
schlechthin als Naturintervalle versteht und die künstliche 
Erhöhung oder Vertiefung durch die Zusatzsilben „hoch* 
und »tief* anzeigt! 

II. Absolute (melodische) Bedeutung der Intervalle. 

Die Intervalle absolut betrachten, heisst, sie los- 
gelöst von Harmonie und Tonart auffassen. Während 
relativ die Intervalle einseitig den oberen Intervall- 
ton fixiren, also zu reinen Tonnamen sich verflüchtigt 
haben, bezeichnen sie absolut das räumliche Ver- 
hältnis zweier gleich wichtiger Töne, entsprechend 
dem Ausdruck „Intervall**. Indem die Theorie im An- 
schluss an die alte, durch die musikalische Akustik 
überwundene Gontrapunktik alle Klänge und Klang- 
verbindungen von der Zweistimmigkeit aus zu erklären 
sucht, den Abstand zweier beliebigen Töne der sog. 
enharmonischen Skala misst und die so entstandenen 
Verhältnisse durch die Zusätze »rein**, „gross*, „klein", 
„übermässig*, „vermindert*, ja „doppelt übermässig und 
vermindert* unterscheidet, entsteht eine Buntscheckigkeit 
und Gomplizirtheit, welche unmöglich mit der Einfach- 
heit und Einheitlichkeit alles Naturgemässen zu ver- 
einbaren, auch ohne jeden pädagogischen Wert ist. 
Durch diese Methode kann man es leicht bis zu etwa 
40 Intervallen bringen (s. Riemann Musiktaschen- 
buch S. 169). 

Das einzig Richtige ist, nicht das Notenbild (Auge), 
sondern allein die Klangwirkung (das Ohr) über die 
Intervallqualität entscheiden zu lassen. Das Ohr fasst 
nun die Intervalle absolut möglichst einfach, also als 
diatonisch auf, sodass die dem Auge sich darbietenden 
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enharmoniscben Intervalle als umgedeutete, einfache 
Intervalle bezeichnet werden dürfen. Es genügt also, 
die einfachen (diatonischen) Intervalle kennen zu lernen. 
Nach der Klangwirkung werden die Artunterschiede 
zweier gleichnamigen Intervalle abgesehen von Einklang 
und Oktaven am zweckmässigsten durch die Epitheta 
„hart** und „weich** angezeigt, da diese für alle Inter- 
valle passen und ein hartes Intervall dem Effekt nach 
auch in der Umkehrung hart, ein weiches aber weich 
bleibt. Demnach sind die diatonischen Intervalle, von 
einem willkürlichen Ausgangston c aus nach oben und 
unten gebildet, folgende 14: 

1) Neutrale Intervalle: c c, c^^' 

Einklang Oktaven 
(Ruheton), 

2) Harte Intervalle: c^' c^^ 

Harte Quinten, harte Terzen 

^des, <g ^ 

harte Septen, harte Quarten, harte Sexten, 

harte Sekunden oder Leittöne. 

3) Weiche Intervalle: cCg®®' c^^®' 

weiche Quinten, weiche Terzen, 



^ 






•ges 



weiche Septen, weiche Quarten, weiche Sexten, 

<b 

weiche Sekunden oder Ganztöne. 
Ohne die Zusatzsilbe „sub* (z. B. weiche Subquint) 
sind die Intervalle von unten nach oben zu verstehen. 
Die puren Bezeichnungen Qaint, Quart, Terz, Sext 
deuten im Zweifel auf harte, Sept und Sekund dagegen 
auf weiche Intervalle. Absolut sind die Sexten Um- 
kehrungen der Terzen, die Quarten Umkehrungen der 
Quinten. Oktavversetzungen können durch „Oktav- 
sekund* (None), „Oktavterz* (Dezime) angezeigt werden. 
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— Umgedeutete einfache (enharmonische) Intervalle 
würden z. B. sein : e — as statt e — gis = En- 
harmonische Terz, as — e statt as — fes = Enh. Sexte ; 
as — h statt as — ces = Enh. Weichterz, h — as statt 
h — gis = Enh. Weichsext ; h — des statt h — eis = 
Enh. Sekunde (oder Enh. Ganzton; ces — eis = 
querständiger enh. Ganzton), des — h statt des — ces = 
Enh. Septe; f — fis statt f — ges = Enh. Hartsekunde 
(Enh. Halbton oder Chromatischer Ton), fis — f 
statt fis — eis = Enh. Hartsept ; as — gis statt as — as 
= Enh. Prim (Enharmonischer Ruheton oder en- 
harmonischer Ton im engeren Sinne). Die enh. 
weiche Quint (Quart) stimmt mit der diatonischen 
weichen Quart (Quint) überein: Die weiche Quint 
h — f wird enh. als h — eis oder ces — f zur weichen 
Quart, die weiche Quart f — h als f — ces oder eis — h 
zur weichen Quint. 

Mit diesen wenigen Bemerkungen ist die ganze 
absolute Intervallenlehre erschöpft. Wie nützlich die 
der bisherigen Theorie nicht bekannte Unterscheidung 
zwischen relativer und absoluter Intervallansicht für 
die Praxis ist, erhellt aus Folgendem: 

a) Der Dreiklangfolge C — As in C dur entspricht 
in As dur As — Fes. Da jedoch Fes bereits jenseits 
der enharmonischen Tonartengrenze liegen würde, so 
findet man häufiger dafür E notirt. Ist es nun nicht 
einfacher und einheitlicher, zu sagen, der Bass mache 
statt des diatonischen einen enharmonischen Terzschritt, 
als, der Bass schreite, statt um eine grosse Terz, um 
eine verminderte Quarte fort? 

b) Manche Intervallfolgen sind gleichberechtigt, z. B. 
f — fis 1 eis — fis , dis — e i es — e , es — e 

g _ fis ^^^ g _ fis fis — g ^°^ fis — g as - g 

und*^'-^- 
as — g 

Die mechanische Intervallenlehre muss hier zwischen 
kleiner Sept und übermässiger Sext, grosser Sext und 
verminderter Sept, reiner Quint und doppelt über- 
mässiger Quart unterscheiden. Wir aber betonen die 
Gleichberechtigung durch die Benennungen (diatonische 
oder enharmonische) Sept, Weichsext und Quinte. 

Kelativ würden auch wir den G-Septklang 
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von dem G - Hochsextklang G h d^ e unterscheiden 
können. 

c) Die Analyse der Klänge nach ihrer Mehr- 
deutigkeit (§ 10) würde ohne die absolute Intervallen- 
lehre eines wichtigen terminologischen Hilfsmittels be- 
raubt sein. 

§6. 

Tonität und Tonalität. 

Die Geschlossenheit der dreiklängigen harmonischen 
Reihe CeGhdFac führte zum einfachen Dursystem 

und zu dem neueren BegrifiPe der Tonart (Tonität), im 
Vergleich mit dem leitereignen Akkordsystem (der 
Tonleitertonart). Die organische Entwicklung jener 
Reihe wurde dadurch vermittelt, dass die neuen Grund- 
einheiten Naturquint oder -Sept sind. In der um- 
gestellten Reihe FaCeGhdf, welche den C-Klang 

in die Mitte nimmt und ebenfalls einfacher Ausdruck 
der Tonart ist, finden wir nur quintweise Verkettung. 
Können nun in C dur nicht auch andere Klänge als die 
mit Tonleitertönen („Haupttönen*) gebildeten Haupt- 
klänge auftreten, ohne die Herrschaft jener im Rechtssept- 
klang nach innen und im Mittelklang nach aussen ver- 
tretenen centralisirten Tonart zu erschüttern? Die Be- 
jahung dieser Frage folgt deduktiv aus der in § 2 gebil- 
deten concurrirenden Reihe C e G h D fis a c, umgestellt: 

D fis a C e G h d. In der "rät^itTlirC dur D? so 

häufig kadenzirend an Stelle von L^ auf, namentlich 
in den zu L® besseren Bezug habenden Umkehrungen 
D' und D^, dass eine Erweiterung der Tonart über ihre 

8 5 

Grenzen hinaus unabweislich ist. Wie weit dürfen 
wir aber in dieser Erweiterung gehen? Riemann 
begnügt sich mit der allgemeinen Feststellung > dass 
die Gdurtonalität herrsche, so lange als der 
C durklang den Mittelpunkt unseres harmonischen Vor- 
stellens bilde, so lange er allein als schlussfähiger 
Klang erscheine und alle anderen Klänge ihre eigen- 
tümliche Wirkung und Bedeutung durch ihre Beziehung 
auf diesen Hauptklang erhalten (Harmonielehre S. 113). 
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So richtig diese allgemeine Umgrenzung des Begri£Pes 
der Tonalität ist, sie genügt nicht; denn Vertiefung 
der theoretischen Erkenntnis ist ohne Spezialisirung 
unmöglich. Bekannt ist das ^übergreifende* System 
Hauptmann's : (F) — a — C — e — G — h — D — fis, welches 
gleichfalls zu den D- Klängen fuhrt , während durch 
üebergreifen nach der Unterdominantseite gemäss der 
Reihe des — F — as — C — es — G — h — (D) die Klänge 
G h des und H des F gewonnen werden. „Einer weiteren 
Fortbestimmung von den beiden Dominanten würde 
der direkte Bezug auf die ursprünglich gesetzte Einheit 
fehlen, und es muss notwendig ein Gemeinschaftliches 
zwischen unterschiedenen Dingen vorhanden sein, wenn 
man sie in einem Begriff soll zusammenfassen oder 
aus einem vermittelt und verständlich in das andere 
soll übergehen können; denn eben nur in der Ver- 
änderung, die an etwas Bleibendem vorgeht, kann 
das Verständnis der Veränderung oder eines Ueber- 
ganges überhaupt enthalten sein.** (Natur der Har- 
monik S. 29). 

Dass eine über die übergreifenden Systeme noch 
hinausgehende Erweiterung stets die Herrschaft des 
Mittelklanges, also der ursprünglich gesetzten Einheit, 
zerstören soll, ist eine petitio principii. Klangfolgen wie 
C E F G^ C und C As C G C beweisen empirisch das 
Gegenteil, indem hier nach der Gehörsempfindung ent- 
schieden die Gdurtonart erhalten bleibt, nicht anders 
wie bei C D^ C G C. Wir sind aber in der glücklichen 
Lage, auch deduktiv das von Hauptmann geforderte 
Gemeinschaftliche der Dinge, den Bezug auf die Ein- 
heit nachzuweisen. Wir brauchen nur nach Anleitung 
unserer einfachen harmonischen Reihen fortlaufend die 
Quinten zu neueren Grundtönen zu machen, bis die 
Basis wiederum in einem gleichlautenden Tone erscheint : 
C . G . D . A . E . H . Fis 

Ges . Des . As . Es . B . F . C. 
Die der Einfachheit halber ausgelassenen Durterzen 
sind durch Punkte bezeichnet. Der in der Mitte stehende 
Klang ist der temperirten Stimmung gemäss sowohl als 
Fis wie als Ges notirt Da nämlich die Reihe bei con- 
sequenter Durchfuhrung zu His, also zu einem nur en- 
harmonisch mit G identischen Tone geführt hätte, 
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so musste einer von den Klängen enharmonisirt werden, 
wozu sich nach dem Prinzip der Symmetrie am besten 
der Klang in der Mitte eignete, um so mehr, als Fis 
an der vom Gehör gebieterisch geforderten enhar- 
monischen Tonartengrenze stebt. 

Zur organischen Entwicklung der harmonischen 
Reihen haben wir bis jetzt nur die Quint und Sept 
als akustische Obertöne benutzt. Die Durterz aus- 
zuschliessen , liegt kein Grund vor, da sie ja ebenfalls 
Naturton ist. Es muss also noch folgende harmonische 
Reihe möglich sein : G E ! Gis 

i AsC. 

Auch hier war ein Klang zu enharmonisiren, um 
ein geschlossenes System zu erhalten. Dass dem C — E 
ein As — C entspricht, fordert die Symmetrie, aus der 
diatonischen Beziehung zwischen E und Gis musste 
also eine enharmonische werden. 

Ist es nun nicht möglich, die Quint- und Terzreihe zu 
einem einheitlichen tonalen System zu vereinigen? 

Allerdings, in folgender Weise: 
Speziell. 



A, Ao 



F,Fo 



Des, Deso 



Fis 


Fiso 


E 


E. 


D 


D« 


C 


Co 


B 


Bo 


As 


Aso 


Ges 


Geso 



H, Ho 



6, Go 



hiHy JuHq 
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Generell. 



oL, oLo 



L, Lo 



z 


Zo 


oBjORo 







Oo 






oZ 


oZo 


B,Bo 




M 


Ju-rt 




^ 


uZ 


uZo 


uB, uBo 




u 


üo 






z 


Zo 







uL, uLo 



Zunächst fallt hier die Hinzufügung der Moll- 
dreiklänge zu den Dur-Dreiklängen gleicher Basis auf. 
Der Leser vertröste sich noch bis zum folgenden §, 
welcher das Verhältnis zwischen Dur und Moll end- 
giltig klarstellen wird. 

Wir betrachten nunmehr zuerst das spezielle tonale 
System mit der (speciellen) Tonart C als Mittelpunkt: 
Die Klangbuchstaben schreiten in Quint abständen 
zickzackweise fort, nach oben bis Fis, nach unten bis 
Ges. Die Geschlossenheit des „Klangzickzacks'' (der 
neueren Form für den bekannten Quintenzirkel) wird 
dadurch hergestellt, dass man sich das Ganze so nach 
aussen als Cy linder gewölbt vorstellt, dass die en- 
harmonisch gleichen äussersten Klänge zusammenstossen. 
Im Zuge der vertikalen Linie kommt dann von selbst 
die Terz reihe C E | As C zum Vorschein, desgleichen 
die von den Dominanten aus gebildeten Terzreihen 
G H I Es G und F A I Des F. Noch mehr: Die ver- 
tikale Mittellinie lässt in den fortlaufenden Ganztönen 
die stufenweise Diatonik erkennen. 
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Im generellen tonalen System sind uns M, JEl und 
L bekannt. Der Mittelklang verdient seinen Namen in 
doppelter Beziehung, als Mittelpunkt sowohl der Toni- 
tät wie der Tonalität. 

Mo = Mitt'moUklang, Lo = Linksmollklang etc. 

= Oberklang, ü = Unterklang, Z = Zwischen- 
klang. 

oL = o-Linksklang, uR = u-Rechtsklang, oZ = 
o- Zwischenklang (Index o- und u- sind Abkürzungen 
von „Ober** und „Unter"). Statt oRq , öLq , oZq , uZq, 
uRo, uLo kann man auch notiren öR, öL, öZ, üZ etc. 
(sprich ö - Rechtsklang etc.). Drei wichtige, in Terz- 
distanz befindliche Gruppen treten deutlich hervor, die 
Mittel-, Ober- und Untergruppe; die übrig bleibenden 
Klänge stehen sämtlich zwischen diesen Gruppen, 
fahren also den Namen „Zwischenklänge".*) An Sym- 
metrie, Anschaulichkeit und Zweckmässigkeit ist das 
System schwerlich zu übertreflFen: In der vertikalen 
Mittellinie drängen sich die Bezeichnungen Mittel-, 
Ober- und Unterklang von selbst auf, die rechts 
stehenden Akkorde sind sämtlich Rechtsklänge, die 
links stehenden sämtlich Linksklänge. Dabei unter- 
scheiden sich die generellen Klangbuchstaben durchweg 
von den speciellen, sodass eine Verwechslung mit ihnen 
unmöglich ist. Klangerweiterungen, Umkehrungen und 
Grundtonauslassungen werden tonal auf gleiche Weise 
markirt wie tonisch, also z. B. 0^ = Oberseptklang, 
oZ^ = o-Zwischenseptklang, = Terz - Oberklang, 

8 



*) Riemann ersetzt das leitereigene Klanffsystem, das auch 
er mit Recht bekämpft, durch eine Terminologie, welche nur 
die Beziehung zweier Klänge unter sich, nicht aber auch deren 
tonales Verhältnis zum Mittelklange enthüllt. Riemann wendet 
nämlich nur specielle, keine generelle Klangbuchstaben an (cf. 
Harmonielehre §§ 39, 40, Kurzgef. H. VIIl). Mich dünkt, dass 
die tonale Stellung eines Klanges mindestens ebenso wichtig ist 
wie seine Beziehung zu einem anderen Nicht-Centr alklange, wie ja 
auch die Tonleitertonart in der Stufenbezifferung ein Mittel hat, 
das Verhältnis zur „Tonika" auszudrücken. Zudem möchte 
ich bezweifeln, dass die Riemann'schen Bezugsbenennungen 
wie .„Quintwechsel'*, „ Gegenquint Wechsel •* , „Kiemterzwechsel'*, 
„Gegenkleinterzwechsel'*, „Leitton Wechsel" den Grad von Einfach- 
heit und Anschaulichkeit besitzen, wie ihn Wissenschaft und 
Praxis fordern muss. 

4* 

HARVARD UNIVERS^ 

EDA KUHN LOEB IVIUSIC 



52 — 



oP = Terz- 0-1 -septklang = eis e g (kürzer = oV). 

8 

Im Verlaufe dieses nnd der nächsten §§ wird der Leser 
hoffentlich immer mehr die Ueberzeugang gewinnen, 
dass das hier vertretene generell -tonale Klangsystem 
kein Produkt übel angebrachter Neuerungssucht, sondern 
ein wirklich geeigneter Ersatz für das theoretisch 
anfechtbare und praktisch unzulängliche leitereigene 
System ist. Dass in der Tat sämtliche Durklänge 
tonale Berechtigung haben, wird empirisch am besten 
durch die Orgelpunktsdarstellung in Fig. 22 bewiesen. 



^^^ 



w^w^ 



i 



^ 




Wir haben noch nicht die Frage beantwortet, wie 
denn das Ohr die ausserhalb des einfachen Dursystems 
stehenden („transtonischen**) Klänge im Verhältnis zu 
jenem auffasst. Antwort: Alle transtonischen Dur- oder 
Molldreiklänge als Mittelklänge, Durseptimen- und 
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Nonenakkorde aber als Rechtsklänge vorübergehend 
berfthrter („ausweichender*) Tonarten. Die letztere Be- 
deutung nehmen auch Durdreiklänge an, wenn sie 
kadenzirend als Rechtsganzschlüsse sich aufdrängen, 
z. B. in CE^AoG^c oder CA^^DoGC; dagegen 
wird die Mittelton qualität behauptet in C E'^P G^ c, 
C E^G» C, C A^F« G C, C A^G^ C. 

Alle Klänge des tonalen Systems lassen sich ent- 
weder harmonisch oder tonisch bestimmen. Har- 
monisch ist z. B. der A durklang Naturklang (Haupt- 
klang), der A mollklang aber im Verhältnis zu ihm 
alterirter Naturklang (Nebenklang) ; tonisch ist jenar 
dagegen Nebenklang, weil innerhalb der C-Tonität eis 
Nebenton ist, dieser (Ao) aber Hauptklang. 

Zum Unterschied gegen die tonischen Haupt- 
und Nebenklänge des einfachen Dursytems sind die 
ausserhalb desselben befindlichen Klänge als trans« 
tonische Hauptklänge (z. B. Aq) oder transtonische 
Nebenklänge (z. B. A) zu bezeichnen, während die har- 
monische Klangauffassung durch die puren Benennungen 
„Hauptklang" und „Nebenklang* oder durch „Tonsäer 
Haupt- und Nebenklang* gefordert wird. Die Be- 
ziflFerung und specifische Deutung der Akkorde ge- 
schieht stets harmonisch (akustisch); z. B. E gis h d f 
in Cdur = E»- (O») = E-(Ober-)Tie&ionklang, obwohl 
f tonischer Hauptton ist (vgl. auch die Notirungen MI 
und LI in § 3 11). 

— Das tonale Cdursystem ist vorbildlich für die 
übrigen Tonarten; z. B. würde die Quintreihe von 
Asdur sein; 
As. Es. B. F. CG. D 

Eses . Bb . Fes . Ces . Ges . Des . As. 

Das naturgesetzliche Prinzip der Symmetrie, welches 
sich auch hier geltend macht, wird jedoch häufig in 
der Praxis durchbrochen mit Rücksicht auf das Ohr, 
welches wegen seiner Neigung, alle Klänge auf die 
einfachste und natürlichste Weise zu deuten, jenseits 
der enharmonischen Tonartengrenze (6i| oder 6^), mithin 
jenseits der Klänge Cis und Ces, die enharmonischen 
Umdeutungen hört, in obiger As -Reihe Eses als D, 
Bb als A, Fes als E. Wir haben hier also einen 
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Conflikt zwischen toDaler Logik (Verstand) und Erfahrung 
(Gefühl). Enharmonisirte tonale Klänge nennen wir 
„transtonale* Klänge ^ da sie tonal- logisch nicht zu 
rechtfertigen sind. Die generellen Klangbuchstaben 
bleiben stets unverändert, doch lässt sich die En- 
harmonisirung ausdrücken durch das Zeichen -^ über 
dem Buchstaben (vergleiche As Fes As = M U M mit 
As E As = M Ü M). 

§7. 
Dur und Moll. 

Das Mollproblem gilt noch immer als ungelöst und 
ist nach wie vor der Brennpunkt hartnäckiger Contro- 
versen. Die Monisten (Bameau, Helmholtz, Lipps, Polak), 
welche den Molldreiklang vom Durdreiklang ableiten, 
und die Dualisten (Zarlino, Hauptmann, v. Oettingen, 
Riemann), welche den Molldreiklang als Gegensatz (Kopf- 
stellung) des Durdreiklangs ansehen, stehen sich schroff 
gegenüber. Wie ich schon in der Einleitung betont habe, 
muss nach den neueren Forschungen der Dualismus als 
abgetan gelten, da eine akustische, also naturgesetzliche 
Rechtfertigung unmöglich ist und die praktischen In- 
konsequenzen offenkundig sind. Es giebt auch in der 
Musik ein Gesetz der Schwere, welches lautet, dass 
das Ohr alle Klänge von unten nach oben hört. Des 
Weiteren verweise ich auf die in der Einleitung citirten 
Sqhriften und begnüge mich hier mit einer sehr richtigen 
Bemerkung Polak's (Zeiteinheit S. 16): „Es ist mir 
unbegreiflich, wie Musiker wie Riemann und andere 
uns die harmonische Aequivalenz von D ur und Moll 
aufbürden wollen. Ich halte es im Gegenteil für einen 
der grössten Beweise gegen die dualistische Lehre, dass 
diese Aequivalenz, die jene durchaus dekretiren wollen, 
bestimmt nicht besteht. . . . Der von allen Völkern 
und Musikern empfundene Charakterunterschied zwischen 
Dur und Moll wird nicht durch polare Gegensätzlichkeit 
erklärt, denn polare Gegensätzlichkeit ist 
blos ein Unterschied in der Richtung^ nicht 
ein Unterschied in der Art. Unsere Diagramme 
zeigen aber klar und offen diesen Unterschied in Art 
und Charakter: beim Durakkord Stabilität, Festigkeit, 
Einheit, beim Mollakkord Labilität, Weichheit, Zweiheit^ 
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Fragen wir nach den Gründen, weshalb ein so 
gewiegter Theoretiker wie Riemann trotz zahlreicher 
Zugeständnisse an das Grundbass - (Oberton - )prinzip 
dennoch an der üntertontheorie als Mollgrundlage 
festhält, so gelangen wir zu folgenden Feststellungen: 

a) Der Dualismus vermag die zweifellose em- 
pirische GoDsonanz des temperirten Mollklanges in 
derselben einfachen Weise zu erklären wie die Con- 
sonanz des Durklanges, während die Monisten mit der 
Annahme, der Mollklang sei ein modificirter (getrübter) 
Durklang, über die Dissonanz des Mollklanges nicht 
hinwegkönnen. 

b) Der Dualismus befriedigt das Bedürfnis der 
harmonischen und melodischen Symmetrie in beiden 
Geschlechtem. 

c) Der Dualismus setzt den Akkord h d f (a) in 

-<- 

AmoU = (g) h d f in Cdur und führt so auch ersteren 

in einfacher Weise auf einen geschlossenen Dreiklang 
zurück. 

Diese drei Vorzüge sind es allein, welche eine Aus- 
rottung des Dualismus mit Stumpf und Stiel bisher 
erschwerten. Wenn es gelänge, Consonanz und Sym- 
metrie auch monistisch, d. h. durch das Grundbass- 
prinzip, ungezwungen und zureichend nachzuweisen, so 
würde der Dualismus den letzten Schimmer von Be- 
rechtigung verlieren und vollständig überflüssig sein. 
Dieser Nachweis ist nun wirklich möglich und zwar 
experimentell am Klavier, nach folgenden Richtungen: 

I. Der Mollklang als Einzelklang. 

An und für sich ist der Mollklang consonant. 
Beweis: das Experiment in Fig. 23! 
Fig. 23. /|^ 



=1=1=^ 






stumm 
Schlägt man zu den beiden stummen Combinations- 
tönen (A ist Comb.ton [Grundbass] des primären Inter- 
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valles a' — e", C des primären iDtervalles c" — e'') den 
Mollklang an, so klingt er ohne störenden Nebenton, 
somit als Consonanz fori Der A mollklang erweist 
sich also als Doppelklang mit den Durgrandtonen 
A und C, welche sich derart in die Elangherrschaft 
teilen, dass der Oberton eis" (die Terz des Grundbasses A) 
nicht zur Wirksamkeit kommt. Das noch etwa mit- 
klingende g" (Septe des A- und Quinte des C- Basses) 
ist weit entfernt, die Consonanz zu beeinträchtigen; 
im Gegenteil verschmilzt die Septe noch besser mit 
dem Mollklang wie mit dem Durklang, da sie in 

A C e g mit C und e consonirt, in A eis e g aber 

nur mit e. Diese Tatsache wird empirisch bestätigt 
durch Fig 24, 

Fig. 24. a) 



b) 



« 



^aas 




122= 



^^ 



122= 



air 8va^ 

wo die vorbereitete Sept im Schlussklange bei a) deutlich 
unterschieden wird, bei b) aber nicht. 

Der Mollseptklang (A C e g) ist der vollständigste, 
geschlossenste Ausdruck flir den consonanten MoUklang, 
in ihm sind die beiden Grundbässe mit je 3 Obertonen 
vertreten, nämlich A mit a e g; C mit ceg, haben 
also das Intervall e — g gemeinsam. Die innige Ver- 
quickung zweier um eine weiche Terz entfernten Dur- 
klänge ist somit offenbar, ebenso wie die Consequenz, 
dass der Mollseptimenakkord nicht von dem gleich- 
namigen Molldreiklange abzuleiten ist, sondern um- 
gekehrt, da der letztere nichts weiter als eine unvoll- 
ständige Gestalt des ersteren ist, immer die Doppel- 
klangsnatur des Mollklanges vorausgesetzt. (Vgl. das 
abweichende Verhältnis zwischen Dardreiklang und Dur- 
septimenakkord !). 

Die Consonanz des Mollklanges lässt sich noch 
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mit andern stummen 6randbässen experimentell nach- 
weisen, gemäss Fig. 25. 

Fig. 25. 1) 2) 3) 
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Bei 1) ist der Mollklang auf die Grundbässe F (als 
Comb.ton zu a' — c") und A (als Comb.ton zu a' — e") 
zurückgeflihrt, bei 2) auf die Grundbässe F und C, 
bei 3), 4) und 5) auf D als Combinationston des ganzen 
Klanges a' — c" — e" mit oder ohne Hinzunahme von A 
oder C. Wir haben also auch hier mit Ausnahme 
von 4) überall Doppelklänge; 4) stellt sich als unvoll- 
ständiger, einfacher Durnonenakkord dar. Es leuchtet 
nun sofort ein, dass die Consonanz des Mollklanges in 
Fig. 25 nicht so vollkommen sein kann wie in Fig. 23 ; 
denn während letzterenfalls die mitklingenden Grund- 
bässe mit dem primären Mollklange identisch sind, 
fallen dort die Grundbässe F und D nicht mit ihm 
zusammen, sondern stehen ausserhalb. 

Da das Einfachste immer das Naturgemässeste ist 
(Simplex sigillum veri), so bleibt also Fig. 23 der 
beste Ausdruck der empirischen Consonanz des Moll- 
klanges und zwar auch dann, wenn die Combinations- 
töne ohne Aufhebung der Dämpfung nicht vernehmlich 
werden; denn wenn mit Aufhebung der Dämpfung die 
Consonanz des Adurklangs und des AmoUklanges sich 
verhält wie der Effekt der Combinationstöne A und 
A+C, so muss notwendig dieses Verhältnis unter allen 
Umständen dasselbe bleiben. 
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Wir haben somit gefiinden, dass der Mollklang 
als Consonanz kein unabhängiger, auf sich beruhender 
(originärer) Klang, sondern stets (sowohl in Fig. 23 
wie 25) von Durakkorden (Naturklängen) abgeleitet, 
Vertreter von (einem oder) zwei Grundbässen, dass er 
ferner kein polarer Gegensatz des Durklanges, sondern 
im selben Oberton-(Grundba8S-)Sinne zu verstehen ist 
wie dieser, endlich dass er nicht wie der Darklang eine 
primäre (einfache), sondern eine vermittelte (combinirte) 
Consonanz ist. 

Die Vorherrschaft gewinnt der C durklang in der 
Terzprimlage Aq = C e A, indem hier durch Mitklingen 

3 

der Quinte g der Sextakkord C e g A entsteht. Dass 
das C als Grundton nnit demselben Recht verdoppelt 
werden kann, wie der Mitgrundton A, ist eine logische 
Consequenz, die in der Praxis noch kaum gewürdigt 
ist. Tonisch ist C e A = Aq verschieden von C e a = C^ 

= F + C oder D f C (c£ § 3!). Die Consonanz- der 
MoUterzprimlage ist vollkommener als die der Durterz- 
primlage, wie aus der Gegenüberstellung von eis e (gis) A 
und C e (g) A ohne Weiteres folgt. Endlich ergiebt 
sich, dass die Auslassung der Basis beim Durklang die 
Klangbedeutung nicht ändert, wohl aber beim Mollklang, 
vergleiche (A) eis e = A und ( A) C e = C ! 

Interessant ist ein Vergleich der Doppelklänge in 
Fig. 25 und 26. 
Fig. 26. 1) 2) 3) 
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Experimentell wird hier bewiesen, dass sich über zwei 
Grundbässen (F + A und D + A) sowohl Moll- wie Dur- 
klänge halten, je nach dem au geschlagenen Akkorde. 
Das ist nicht verwunderlich; denn wenn zu F + A der 
Klang a c e oder face angegeben wird, so ist das c 
als Quinte von F festgelegt , während bei f a eis oder 
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f a eis e das eis als Terz von A fixirt wird. Des- 
gleichen werden a c e oder fis a c e zu D -|- A als ellip- 
tische Nonenklänge von D bestimmt , fis a eis e aber 
als Doppelklang D fis A eis e. Welche von diesen 
wahlweisen Auffassungen ist nun natürlicher? Ent- 
schieden diejenige, die den Prozess der fortschreitenden 
harmonischen Beihenbildung am besten darstellt. Danach 
ist P a (c) verständlicher als F a c , D fis a (c) 

A eis e A (eis) e A eis e 

verständlicher als D fis a c . Auch die Symmetrie 

A (eis) e 
der Terzen P a und A eis spricht mit, sowie der Um- 
stand, dass die D-Sept c ein schwächerer Oberton ist, 
als die A-Terz eis. Somit sind wir berechtigt, unter 
P-A« Klang stets den Doppeldurklang PAcis(e), 
desgleichen unter D - A - Klang den Doppeldurklang 
(D) fis A eis e zu begreifen. Als mögliche Notirungen 
des consonanten Amoll- Klanges bleiben demnach: 
A C e (Pig. 23), a C e (Pig, 25, 2, 5), a c e (Pig. 25, 4). 
Unvermerkt haben wir mit dem Consonanzproblem 
des Mollklanges auch das Disaonanzproblem des über- 
mässigen Dreiklanges („Hochquintklanges*) gelöst. Er 
ist gleichfalls Doppelklang, kann aber auch, ebenso 
wie der Mollklang (s. u.) einfacher, alterirter Durklang 
sein. Wie die vollständige Gestalt des consonanten 
Mollklanges, so ist auch die des übermässigen Drei- 
klanges ein Vierklang, vergleiche A C e g und F A eis e. 
Die Dissonanzqualität dieser beiden Vierklänge ist die 
Ursache der verschiedenen Wirkung jener beiden sonst 
analogen Akkorde ; nämlich die weiche Sept a — g stört 
die Consonanz des Molldreiklanges nicht, wohl aber 
die harte Septe f — e die des übermässigen Dreiklanges. 
Auf andere Weise ist die Dissonanz des letzteren nicht zu 
erklären, da f — a und a — eis Durterzen, also consonant 
sind und f — eis bei temperirter Stimmung ebenfalls 
consonant klingt, lauter consonante Intervalle aber un- 
möglich einen dissonanten Totaleffekt hervorbringen 
können*). ka^^^lm 

*) Die Doppelklangsnatur des Mollklangs hat neuerdings 
auch Polak verteidigt, welcher auf anderem Wege zu folgendem 
Resultat gelangt (Zeiteinheit S. 60) : , Die Mollharmonie ist eine 



— 60 



Endlich noch ein merkwürdiger experimenteller 
Beweis dafür, dass die Consonanz des Mollklanges 
wirklich im Sinne der 4 Combinationstöne (6rundbässe) 
zu verstehen ist. In Fig. 27 

Fig. 27. 




erhalten wir einen sehr stark fortklingenden A moll- 
klang, dessen Consonanz wegen der durch die Grund- 
bässe mehrfach verstärkten primären Töne kaum be- 
einträchtigt wird. Nach der Distanz zur Basis A 
(„Basisbass^) bezeichne ich das C als „kleinen'', das F 
als „grossen" 6rundbass, nach der Qualität des ganzen 
AmoUklanges aber das D als „Nonengrundbass". Sollte 
es purer Zufall sein, dass auch der Gomplex dieser 
4 „Mollwurzeln** den vollständigen Mollakkord bildet, 
zu welchem der vollständige primäre Mollklang im 
reinen Quintverhältnis steht? 

II. Der Mollklang Im tonalen Zusammenhang. 

Dass die gefundenen Analysen des consonanten 
Mollklangs auch im tonalen Zusammenhange ihre 6il- 
tigkeit behalten, folgt aus § 3. Es kann jedoch der 



Verbindung der Durharmonien von 2 Klängen, deren Grund- 
töne durch das Intervall einer kleinen Terz getrennt sind; ihm 
geht die klare Einheit des Durakkordes ab und er unterscheidet 
sich dadurch für unsere Empfindung charakteristisch von der 
Durharmonie'*. Ferner S. 61 ,,Wenn wir die Molltonleiter klang- 
und sanggerecht in Cäsur bringen, dann erhalten wir folgende 
Zusammenstellung, hinauf: c, d, Es — f, g, a, h, C. 

abwärts : c, b, as, g, f, Es — d, C. 
Ferner aufwärts : c, d, Es — f, g, As — h, C. 

abwärts: c, b, As — g, f, Es — d, C. 
„Der Kundige wird gleich bemerken, dass hier der 3. Klang 
des Mollakkordes, der in der harmonischen Consonanz nicht 
durchdringt das As, sich doch in der tonalen Consonanz Recht 
zu verschaffen wusste* (vgl. auch a. a. 0. S. 4, 17, 92). 
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Mollklang auch als Dissonanz (Pseadoconsonanz) 
auftreten, was dem feineren Ohre nicht entgeht, während 
das Durchschnittsgehor vermöge seiner Fähigkeit zu 
idealisiren auch dann an der .Gonsonanz des Mollklanges, 
welche er ja an und ftir sich zweifellos hat, festhält. 
Die Dissonanz ist auf folgendes Experiment zurück- 
zuführen (Fig. 28). 

Fig. 28. 
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stumm 
Hier wird der Basisbass in dem Bestreben, seine Dur- 
terz eis zur Geltung zu bringen, nicht durch einen 
konkurrirenden Grundbass gestört, und wirklich hört 
man deutlich, wie nach dem Abklingen des primären 
Mollklangs die Mollterz sich in die Durterz verwandelt. 
Von der möglichen Dissonanz des Mollklanges kann 
man sich auch dadurch überzeugen, dass man z. B. die 
tonische Cadenz Aq Dq E Aq spielt und den Schluss- 
klang längere Zeit aushält ; ein feineres Ohr wird dann 
unschwer Schwebungen, d. h. ein fortwährendes Ab- 
wechseln zwischen Dur- und Mollterz vernehmen, nach 
dem Loslassen der Mollterztaste aber einen consolidirten 
Durklang. Diese Experimente finden eine treffliche 
Bestätigung in dem instinktiven Bevorzugen des Dur- 
schlusses, namentlich bei Bach und Händel, sowie in 
dem häufigen Geschlechtswechsel in Mollsätzen. Die 
Vorherrschaft des Durklanges ist eben auch in Moll 
unbestreitbar, nicht nur experimentell, sondern auch in 
der Litteratur. Wenn selbst die vereinigten 4 Moll- 
wurzeln D F A C den angeschlagenen A durklang nicht 
in einen A mollklang umzusetzen vermögen, vielmehr 
jener ungetrübt fortklingt (man mache auch dieses Ex- 
periment!), wer wird dann noch die Macht des Dur- 
klangs bezweifeln wollen? 

Der Mollklang ist als Dissonanz wirklich nichts 
weiter als ein alterirter (getrübter) Durklang und stets 
so aufzufassen bei dem Dur analogen authentischen 
Schluss (Rechtsganzschluss). Man muss sich also hüten, 
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aas der Nebeneinanderstellung der Begriffe ^Adur- 
und AmoUdreiklang'' zu schliessen, beide seien eben- 
bürtige, von einander unabhängige Typen. Wie wir 
bewiesen haben, ist der A mollklang nicht nur als Con- 
sonanz, sondern auch als Dissonanz stets ein Erzeugnis 
von Durklängen. Der dissonante A mollklang ist aus- 
geschrieben = A Ij eis e. 

III. Molltonität und Molltonalität. 

1) Giebt es eine Dur analoge Molltonität, d. h. ein 
einfaches Mollsystem ? Die Theorie behauptet es, indem 
sie die Reihen F a C e G h d und D f A c E gis h ein- 

einander als gleichberechtigt gegenüberstellt. Das ist ganz 
falsch! Beweis: Im Plagalschlusse sind Lq und Mq zwar 
consonant, also Doppelklänge, im authentischen Schluss 
ist Mo dagegen dissonant, einfacher Klang. Dieser 
Entzweiung würden folgende beiden Reihen entsprechen: 

A j;| eis E gis h d. In der oberen Reihe herrscht 
I „Basisdur** (Adur), in der 

D F a C e g. unteren „Kleindur'' (Cdur). 

LT^nTflTltfT^ A i!, A + C oder F + C. 

Die Zerstörung der Einheitlichkeit des tonischen 
Systems kommt in dem Nebeneinander von eis und C, 
von gis und g deutlich zum Ausdruck. 

Aber noch mehr! Wir lernten den so häufigen 
Linkssextakkord in Dur als eine Verbindung von Rechts- 
und Linksklang kennen (L^ == [G h] d F a c. In Moll 
ergiebt sich entsprechend : LJ = (E gis) h D f a. Nun 
ist aber f im E- und D-Klange kein Naturton, vielmehr 
fis ; denn E» = E gis h d fis und D = D fis a. 

Als Naturton hätte das f nur Berechtigung über 
dem Grundtone G, also über der Mollterz des E-Klanges, 
in der Notirung G h d f a oder G h d F a. 

Folglich erscheint LJ in Bezug auf E und D als 
D^fisah, in Bezug auf G aber alsdfah oder 
d F a h ; die obigen Reihen wären also so zu vervoll- 
ständigen: 

D ij fis A tj.cis E gis h d. Obwohl jede dieser Reihen 

il I symmetrisch und in sich ab- 

F a ■ C e G h d geschlossen' ist , so ist doch 
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weder die eine noch die andere zur Begründang eines 
einfachen Mollsystems geeignet, die obere nicht, weil 
sie nur ein Nebentypus von Basisdur ist und die 
Möglichkeit der MoUconsonanz total verneint, die untere 
nicht, weil sie ein reines Eleindur (C dur) darstellt, also 
den wesentlichen Leitton gis ablehnt. Aber auch beide 
Reihen zusammen sind nichts weniger als ein Ausdruck 
der Einheit. 

Es giebt also in der Tat kein einfaches, reines 
Mollsystem, wenigstens nicht vom Standpunkte des ge- 
bräuchlichen Moll aus. Dieses Resultat wird empirisch 
bestätigt durch die Zersplitterung der Molltonleitern in 
eine sog. harmonische mit dem enharmonischen 
Sprunge f — ^gis und in eine sog. melodische, welche 
steigend wieder anders gebildet wird wie fallend. Dass 
die letztere steigend der hier entwickelten oberen, 
fallend aber der unteren Reihe entspricht, die harmonische 
dagegen dem Complex beider, ist auf den ersten Blick 
ersichtlich. 

2) Wenn der Mollklang durch die 4 fache Dur- 
wurzel zu erklären ist, so müss auch die Molltonalität 
darauf zurückzuführen sein, d. h. wie der A-, C-, P- 
und D durklang den A mollklang, so muss die A-, G- 
P- und G durton art (D» gehört als Rechtsnonklang 
zu Gdur) im Verein die A molltonalität bilden. Diese 
Deduktion ist streng logisch und fQhrt allein zu einer 
einheitlichen Mollauffassung. 

Das (engere) tonale Mollsystem würde mithin so 
darzustellen sein: 

P(Gross-)dur, G(Nonen-)dur 

B d P a C e G h o'^fis A eis E gis h. 
C (Klein-) dur, A (Basis-) dur 

Die Richtigkeit der neuen Theorie wird induktiv 
durch folgende Tatsachen bestätigt: 

a) In der Praxis sind in Mollsätzen sämtliche 
hier ersichtlichen (consonanten) Durklänge gleich- 
berechtigt und häufig anzutreffen, nicht nur E, C, P 
und G, sondern auch A, D und B. Den D- Klang 
findet man namentlich in der Verbindung D — E^'^\ 
den B-Klang namentlich in der Terzprimlage als sog. 



— 64 — 

«Neapolitanischen Sextakkord'' (Litteratur bei Ziehn 
S. 50-52). 

b) Die akustische Analyse der drei tonischen Moll- 
klänge (Ao, Doi Eo) leitet von selbst zu den vier 
Wurzeltonarten: 

Ao = (F) a C e (g) oder (D fis) a c e oder A jj eis e 
Do = (B)dFa(c) oder (Gh)dfa oder D Jj fis a 

^^^|F, c ' 15 ' gTaT. 

Eo = (C) e G h (d) oder E 1} gis h 

FTcrGfcTv "T*r 

c) Mitunter kommen Nebentöne in Moll vor, welche 
nur als Nebentöne der Wurzeltonarten zu erklären 
sind , so in A moU dis und ais als Nebentöne von 
Adur, as, des und es als Nebentöne von C-, F-, oder 
Gdur. 

d) Modulirt wird in Moll gleich häufig nach Klein- 
dur, Grossdur und Basisdur (oder nach der Dominante 
von Basisdur), während in Dur die Modulation nach 
der Dominante vorherrschend ist. Die Mehrdeutigkeit 
des Mollgeschlechts kommt auch hier treffend zum 
Ausdruck. 

e) Die Seltenheit von DismoU (6 jf) und Ais moll 
(7 Jf) ist nur durch die mitvorgestellten Basisdurtonarten 
(Dis, Ais), welche bereits jenseits der enharmonischen 

Tonartengrenze liegen, verständlich, umgekehrt die Er- 
weiterung der Molltonarten über As bis Des durch 



♦) Die Bogen unter den Buchstaben zeigen die betreffenden 
Durtonarten an. Molitonarten würden durch einen umgekehrten 
Bogen ^^ gefordert werden. Umkehrungen der Molldrei- 
klänge werden durch „Terzprimmollklang* , „Quintprimmoll- 
klang" ausgedrückt (Aq = Terz- A mollklang). Als Ziffer wird 

8 

die Mollterz durch 3. (Tiefterz) bezeichnet. Soll ein gegebener 
Bass oder Sopran beziffert werden (cf. § 1 Schluss), so wird 
bei Mollklängen ein o über oder unter die Ziffern gesetzt 



(5, 7, 6, 5, jedoch 3.). 
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die mitvorgestellte Basistonart Des, welche innerhalb 
jener Grenze liegt. '^ 

Hiernach steht in der Tat fest, dass das Moll- 
geschlecht in der eingebürgerten Form eine Summe, 
ein Gemisch von 4 Durtonarten ist. 

— Wie die Dartonleiter eine zeitliche Auseinander- 
legung der tonischen Klänge, so ist die Molltonleiter 
consequent eine Auseinanderlegung der tonalen 
Klänge; denn der Durtonität entspricht nicht die Moll- 
tonität, welche ja nicht zu begründen ist (s. o.), sondern 
die Molltonalität. 

Die neue Molltonleiter ist daher folgende: 



Steigend u. l a b h c eis d 



e f fis g gis a. 



APD C E A 
EB G F 
C D 



fallend } 

A • EC A D 
F B G P G 
D B 

Die Skala des gebräuchlichen Moll ist 
alsokeine diatonische, wiedie Durtonleiter, 
sondern eine chromatische! 

Die untergesetzten Buchstaben sind die Klänge 
der Wurzeltonarten, weiche von den Tonleitertönen 
vertreten sein können. 

Die letzteren sind sämtlich Haupttöne dieser 
WurÄeltonarten. 

Die auffallende Symmetrie der erweiterten Tetra - 
chorde a — d und e — a (beide enthalten je 6 Töne, 
Halbtöne und chromatische Schritte stehen beziehungs- 
weise an gleicher Stelle) beweist a priori die Un- 
anfechtbarkeit des „chromatischen Moll^, wie 
das neue Moll am treffendsten genannt werden kann. 
Bedenkt man femer den variablen Bau der in der 
Praxis gebrauchten Mollskalen , welche dazu nicht 
selten aufwärts melodisch ebenso gebildet werden wie 
abwärts und umgekehrt, sieht man femer, wie einige 
Theoretiker (z. S. Sechter) eine partiell chromatische 
Tonleiter fa h c d e f fis g gis a) dem leitereignen Moll- 
system zu Grunde legen, so wird man wahrlich nicht 
bestreiten können, dass die total -chromatische Moll- 
skala allein im stände ist, der bisherigen Unsicherheit, 
Willkür und Zersplitterung in der Mollbehandlung ein 
Ende zu machen. 
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IV. Dur- und Moiitonaiität 

Die Einheit von Dar und Moll wäre ersfc dann 
vollständig, wenn das tonale Darsystem auch dasjenige 
von Moll wäre, wenn also die Beiordnung der MoU- 
klänge zum tonalen Dursystem in § 6 ihre Richtigkeit 
hätte. Das bis jetzt behandelte „ engere '^ tonale Moll- 
system würde dann ein bestimmter Ausschnitt aus jenem 
allgemeinen tonalen System sein. 

Wie in einem Bundesstaat ein Oberhaupt notwendig 
vor den übrigen bevorrechtigt (primus inter pares) sein 
muss, damit sich das Ganze einheitlich entwickle, so 
auch bei den 4 Durtonarten, welche das Mollgeschlecht 
bilden. Die Führung hat aber nicht, wie man nach 
der Mollvorbezeichnung annehmen könnte, Kleindur 
(die Paralleltonart) , sondern Basisdur. Induktiver 
Beweis : 

a) Die Hochsept ist in dem. gebräuchlichen Moll 
wesentlicher, unentbehrlicher Leitton, sowohl harmonisch 
wie melodisch. Unzweifelhaft ist diese Bochsept Natur- 
terz des Rechtsklanges, also Hauptton, nicht etwa eine 
künstlich erhöhte Mollterz oder Quint, also nicht Neben- 
ton. Da nun der Rechtsdurklang den gleichnamigen 
Geschlechtern gemeinsam und der authentische Schluss 
der selbstverständlichste Ausdruck der Tonart ist (s. § 2), 
so ist die Vorherrschaft von Adur in AmoU evident. 

h) Dies erhellt auch aus dem häufigen Durschluss 
und Geschlechtswechsel in Moll. 

c) Der Linksmollklang ist nicht nur in Moll, sondern 
auch im gleichnamigen Dur sehr häufig. Damit wird 
nicht nur eine neue harmonische, sondern auch eine 
neue melodische Analogie zwischen Dur („Molldur") 
und Moll („Durmoll") geschaffen, indem Molldur mit 
gleichem Recht eine „harmonische" und „melodische" 
Tonleiter beanspruchen kann wie Durmoll. Nebenbei 
sei bemerkt, dass der Linksmollklang in Dur dissonante 
Bedeutung hat, da er nur eine Trübung des Haupt- 
linksklangea, also = P t? a c ist, nicht etwa der vorüber- 
gehend berührte Mittelklang der FmoUtonart. Die 
Bezeichnung ^^Molldur'' ist daher falsch, da sie der 
letzteren irrtümlichen Annahme Vorschub leistet. 
Ebenso verkehrt ist auch die Unterscheidung von Moll 
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und Darmoll, da der Rechtsdarklang im gebräuchlichen 
Moll selbstverständlich, aach nicht etwa Mittelklang der 
E durtonart ist (vgl. auch Polak S. 63). 

d) Die Zusammengehörigkeit der gleichnamigen 
Qeschlechter wird durch z^lreiche analoge Elang- 
yerbindungen bezeugt. Als solche seien hier aufgeführt: 
MoLoMoRMo und MLqMRM; Mo Lö R Mo und 

M Lo R M; Mo uR L« R M« und M uR Lo R^M; M« U Mg 

und M U M; Mo ü« M« R M« und M ü« M R M; M^ 

oZ' Mo R Mo und M oZ^ M R M ; M« oZ^ etc. desgleichen, 

6 5 5 6 5. 

Mo oz9- Mo R Mo und M oz»- M R M; Mo uL R Mo und 

5 5 5 5 3 

M uL R M. Die Beschränkung der sog. übermässigen 

8 

Sextakkorde f a h dis (oZ^ = Tiefquint — o — Zwischen- 

5. 

septklang) und f a c dis (U- = Unterhochsextklang) 
auf Amoll ist eine der vielen Einseitigkeiten, welche 
sich die bisherige Theorie zu schulden kommen lässt. 
Näheres über die Herleitung dieser Akkorde in § 10, 11. 

e) Die Hochquart dis ist in Amoll ebenso häufig 
wie in Adur; sie findet ihre Erklärung als Hauptton 
der nahverwandten Rechtstonart E, welcher durch die 
Projektion nach der A- Basis in Adur und moU Neben- 
ton geworden ist (Näheres in § 10). 

f) Die Durterz eis (Hauptton in Adur) behauptet 
in Amoll den Vorrang vor der Tiefquart des (Neben- 
ton der Wurzeltonarten C und F) , die Hochquart dis 
vor der Tiefquint es (Nebenton in C, G, F), sogar 
dann, wenn diese Töne Vorhalte sind. 

g) Die gewonnene chromatische AmoUskala er- 
weist sich bei Hinzuftigung der Hochquart dis als 
völlig identisch mit der fallenden chromatischen A dur- 
tonleiter ! 

— Es ist also wirklich Basisdur primus inter 
pares. Wir sind mithin berechtigt, das tonale Dur- 
system auch dem tonalen Mollsystem zu Grunde zu 
legen, alle Klang- und Tonfolgen von der gemeinsamen 
Basis aus zu beurteilen und zu bezeichnen (s. oben d), 
Haupte und Nebentöne von Dur auch als solche in 

5* 
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Moll anzusehen, demnach den Rechtsklang auch in 
Moll als Hauptklang (notirt mit R), den Mittel- und 
Linksklang in Moll dagegen als Nebenklänge (notirt 
mit Mq und Lq). Die combinirte chromatische Moll- 
skala, in welcher alle Töne Haupttöne der 4 Wurzel- 
tonarten sind, lässt sich nunmehr auch als einfache 
chromatische Tonleiter, allein im Sinne von Basisdur, 
mit folgenden Haupt- und Nebentönen verstehen: 
a ^ h ® eis d ^« e ' fis 8 gis a. 

Die hochgestellten Töne sind in Adur und moU 
Nebentöne, die übrigen Haupttöne ; die letzteren stellen 
die Durtonleiter dar und zwar die combinirte (c£ § 4 II). 

V. Molitonalität und Vorbezeichnung. 

Wenn vorstehend die Einheit und Symmetrie in 
beiden Geschlechtem vollständig durchgeführt ist, wäre 
es da nicht logisch, auch die gebräuchliche Vor- 
bezeichnung der Molltonarten fallen zu lassen und 
Moll ganz wie das gleichnamige Dur zu notiren? 
Wenn Moll weiter nichts wäre als eine Nebentonart 
des letzteren, wenn also die Concurrenz der übrigen 
Wurzeltonarten nicht existirte, allerdings ! So aber ist 
die rein historisch zu erklärende Mollvorbezeichnung 
im Sinne von Kleindur (Paralleldur) theoretisch und 
praktisch die bestmögliche, mag sie auch den Anschein 
erregen, als sei Kleindur die einzige oder bevorrechtigte 
Ursprungstonart und als sei der Rechtsdurklang wegen 
der stete von Neuem anzuzeigenden Terzerhöhung 
Nebenklang, der Rechtemollklang aber Hauptklang. 
Für jene Vorbezeichnung sprechen folgende Gründe: 

a) Die Consonanz des Mollklanges ist am voll- 
kommensten durch seine Beziehung zu Kleindur zu 
erklären. 

b) Wollte man das Versetzungszeichen des steigen- 
den Leittons gis ein für alle Mal heraussetzen, so hätte 
auch der fallende Leitton b darauf Anspruch, da sowohl 
diese Töne in der chromatischen Mollskala, als auch 
die Klänge E und B, in denen sie vorkommen, in der 
engeren Tonalitätereihe (s. o. UI 2) eine symmetrische 
Stellung einnehmen. Man steht also vor der Alter- 
native, entweder beide Leittöne in der Vorbezeichnung 
zu berücksichtigen oder keinen. 
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c) Unter den concurrirenden Wurzeltonarten ist 
Eleindur wegen seiner Gentralstellung zwischen Gross- 
dur und Nonendur am ehesten berufen, die ersteren 
Basisdur gegenüber zu vertreten. (Jedoch kann mit 
Rücksicht auf III, 2e) As- und DesmoU ausnahms- 
weise wie As- und Desdur notirt werden.) 

Der Fortschritt der neuen, experimentell wohl- 
begründeten, streng logisch entwickelten und durch die 
Musiklitteratur bestätigten Mollauffassung wird hoffen!^ 
lieh gewürdigt werden! Sind wir doch jetzt im stände, 
alle konsonanten und dissonanten Klänge auf Dur- 
klänge zurückzuführen und durch ein einziges tonales 
System alle Elangbeziehungen auszudrücken. Nunmehr 
ist der Dualismus definitiv durch den Monismus über- 
wunden und in der Musik dieselbe grossartige Ein- 
heitlichkeit gewonnen wie in der Naturwissenschaft 
durch die Entdeckungen 6ines Helmholtz und Hertz. 
Nur der vollständige Bruch mit der Tradition, nur 
die Rückkehr zur Natur konnte zu diesem auch 
praktisch höchst wichtigen Ergebnis führen. Wie 
wenig Wert der historischen Entwicklung in 
der Musik beizumessen ist, sollte man schon längst 
daraus gefolgert haben, dass die alten Griechen und 
ihre Nachahmer, die alten Kirchenlehrer, so wenig die 
harmonische Geltung der Skalen (das Prinzip der 
Klangvertretung der Töne) wie die Beziehung aller 
Töne auf einen gemeinsamen Mittelpunkt (das Princip 
der Tonalität) kannten. Sucht man das moderne 
Moll allein durch die Entwicklung der äolischen 
oder dorischen Kirchentonart zu erklären, so kann man 
den steigenden Leitton gar nicht anders denn als rein 
melodisehe, zufallige Erhöhung der ursprünglichen Septe 
auffassen, wie es auch z. B. E. F. Richter tut (Conixa- 
punkt S. 27). Dass diese Auffassung verfehlt ist, dass 
gis in A moll gleiche Berechtigung hat wie g, hat uns 
die musikalische Akustik gelehrt und konnte nur sie 
uns lehren. Ich kann nicht dringend genug betonen, 
dass es mir völlig fern liegt, das MoUgeschlecht lediglich 
als modifizirtes (getrübtes) Dur zu nehmen; es besteht 
zwar eine Vorherrschaft des gleichnamigen Dur, 
aber keine Alleinherrschaft; sonst wäre die mögliche 
Gonsonanz des Mollklanges überhaupt nicht zu er- 
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klären. Es ist auch wohl zu beachten , dass der im 
Verhältnis zu Dur offenbar künstliche Eindruck des 
Mollsystems nicht auf dessen Herleitung beruht — diese 
ist vielmehr wegen des überall beachteten Grundbass- 
prinzipes ganz natürlich — sondern auf dem Zusammen- 
wirken von 4 Durtonarten und der dadurch veranlassten 
Entzweiung (s.o. III). Abersollte es nicht möglich sein, aus 
diesen Durtonarten, einzeln genommen, reine Moll- 
typen abzuleiten und ist das gebräuchliche chromatische 
Moll das einzigmögliche? Diese sich aufdrängenden 
Fragen führen auf das Gebiet der Zukunftsmusik, 
bleiben daher besser für einen Anhang aufgespart. 

§8. 

Verwandtschaft. 

Die Lehre von der Verwandtschaft befasst sich 
mit den Beziehungen der Klänge unter einander, ohne 
Rücksicht auf ihre tonische und tonale Bedeutung. 
Das ist wenigstens die hier vertretene Auffassung des 
Begriffes „Klangverwandtschaft'', welche sich als einzig 
richtig erweisen wird. 

I. Voraussetzungen der Verwandtschaft. 

1) Grundelemente der V. sind Ruhetöne und Leit- 
töne (allgemein = diatonische Halbtöne), da beide die 
engste, fasslichste Verbindung zwischen zwei Klängen 
herstellen*) 

Vergleichen wir § 4, so fällt auf, dass dort auch 
der stufenweise Fortschritt in Ganztönen zu den 
melodisch bestverständlichen Intervallen gerechnet wurde, 
während hier nur Halbtöne als verwandtschaftsbe- 
gründend angenommen werden. 

Vergleichen wir ferner § 5 H, so sehen wir, dass 
es sowohl diatonische wie enharmonische Ruhetöne, 
diatonische wie enharmonische Halbtöne („chromatische^ 



*) Dass der meist nur für die tonische Leitsept gebrauchte 
Ausdruck ,Leitton" zum allgemeinen Begriff , diatonischer 
Halbton" erweitert werden darf, folgt aus der Erwägung, dass 
leder Tonleiterton als Leitsepte oder Lieitsexte zu einer anderen 
Tonart überfuhren kann (ct. auch E. F. Richter, Contrapunkt 
S. 31 und Riemann, Harmonielehre S. 22). 
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Töne) giebt, von den enharmonischen Ganztönen nicht 
zu reden, da diese nicht mehr stufenweisen, sondern 
bereits sprungweisen Fortschritt darstellen« Welche 
Klänge nun auch immer verbunden werden, alle lassen 
sich in eine solche Lage bringen, dass die beziehungs- 
weise nächst benachbarten Töne entweder (diatonische 
oder enharmonische) Ruhe-, Halb- oder Oanztöne sind. 

Beispiele von solchen „Bezugsstellungen^: 
g-as, g^ g^gg 

e — es e^^ e**^ 
CwC ^des, ^des. 
<b <b 

Die Lehre von der Elangverwandtschaft löst sich 
also Yon selbst auf in die Lehre Ton den Ton- 
beziehungen. 

Die Ursache nun, weshalb enharmonische Töne 
keine Grandelemente der Verwandtschaft; sein können, 
ist die Umstimmung, der sich das an einfache, also 
diatonische Verhältnisse gewöhnte Ohr beim Auftreten 
enharmonischer Töne anbequemen muss. Auch har- 
monische Vermittlung (§ 4) würde die Verständlichkeit 
der chromatischen Töne nicht fördern, vielmehr würde 

z. B. in ^ oder n n der Zielton fis wegen seiner 

Querständigkeit noch schwerer zu treffen sein, als ohne 
die VermitÜung."*") Chromatische Töne im Nacheinander 
haben also niemals harmonische, sondern nur melodische 
Geltung (cf. die einfache chromatische Mollskala in 
§ 7, IV, wo die herausgesetzten Töne nur melodische 
Zwischentöne sind). 

Enharmonische Ruhe- oder Ganztöne lassen über- 
haupt keine harmonische Vermittlung zu, müssen also noch 
weniger verständlich sein als die chromatischen Töne. 

Können somit die diatonischen Tonbeziehungen 
allein für die Klangverwandtschaft in Betracht konunen, 

*) Hauptmann nimmt bei jedem chromatischen Schritte 
einen Wechsel der Intervallbedeutung und der Tonart an und 
schiebt darauf die TrefiEschwierigkeit des chromatischen Tones 
(Natur der Harmonik S. 134, 159, 181}. Dies ist unhaltbar; 
denn inwiefern soll z. B in der Folge C Cl F G C die C-Quint 
g durch Erhöhung ihre Intervall- und tonische Bedeutung ver- 
lieren? Hauptmann widerspricht sich übrigens S. 140 selbst. 
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so sind nunmehr diese Beziehungen selbst im einzehien 
zu untersuchen. Melodisch wächst die Fasslichkeit 
derselben .offenbar im umgekehrten Verhältnis zur Ton- 
distanz. Die Rangordnung ist also: Ruheton (Distanz 
= 0), Leitton (^/g) und öanzton (1). 

Auch harmonisch ist diese Rangordnung gerecht- 
iertigt, obwohl Leittone im Zusammen klänge härter 
dissoniren als Qanztöne. Stellen wir nämlich die 
möglichen harmonischen Vermittlungen der benachbarten 
Töne, z. B, in der C durtonleiter dar, so erhalten wir: 

f g a b c d e 

c — d, d — e, e — ^f, f — g, g — a, a — h, h — c; 

a h c d e fis g 

g a c d e 

ebenso zurück. Hier, sind die Leitschritte e — f, f — e, 
h — c, c — h an Einfachheit, Consonanz und tonischer 
Bestimmtheit der yermittelnden Zusammenklänge den 
Ganztonschritten weit überlegen. Keiner Vermittlung 
bedürfen (diatonische) Ruhetöne, diese müssen daher 
auch harmonisch noch vor den Leittönen stehen. Am 
nächsten kommen ihnen die ^potenzirten*' Leit- 
töne, d. h. diejenigen, welche nur nach einer Seite 
stufenweisen Anschluss haben, nach der andern aber 
springen, daher auch einseitige Leittöne genannt werden 

können. Beispiele: h<^^ h<^^„ cCf c*L^^' Offen- 
^ 'g, -as, h, h 

bar müssen nämlich derartige Leittöne wegen ihrer 
stärkeren Zielwirkung mehr auffallen als die zwei- 
seitigen Leittöne, namentlich die steigenden, welche 
das Ohr geneigt ist als tonische Leitsepten aufzufassen 
(s. 0. die vermittelten Leittöne und das Nähere im 
zweiten Teil). 

Die Reihenfolge der möglichen benachbarten Ton- 
schritte ist somit ihrer Verständlichkeit nach diese: 
(diatonische) Ruhetöne, einseitige und zweiseitige Leit- 
töne, Ganztöne, chromatische Töne, enharmonische 
Ruhe- und Ganztöne. Grundelemente der Verwandt- 
schaft aber sind allein diatonische Ruhe- und Leittöne, an 
dieser im Anfange aufgestellten Behauptung dürfen wir 
mit Recht festhalten. 

2) Die V. besteht unabhängig von der akustischen 
Vollständigkeit der Klänge und von der Octavenlage der 
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Rahe- und Leittone, wegen des Prinzips der Octayenyer- 

d e de 
tretung (§ 1). Beispiele: hyg, (h) — c. 

g^c g_(g) 
3) Durch den (in Bezugsstelluug erkennbaren) 
zweiseitigen Sprung eines Tones wird die V. zerstört, 
da ein solcher Sprung die Verständlichkeit einer Akkord- 
verbindung aufhebt. Daher sind nicht verwandt: 

C-Ges (e::«2) (^DiBo (c^S) Fis-C (ais.--). 
Ein seitige Sprünge lassen dagegen die Verwandt- 
schaft bestehen, wie bei C— Fis (g^^\ C— H (c^^ ^)- 

II. Arten der Verwandtschaft. 

Es lassen sich diatonische, chromatische und en- 
harmonische V. unterscheiden. Die V. ist diatonisch, 
wenn in einer Elangverbindung nur diatonische Ruhe-, 
Leit- oder Ganztöne vorkommen, chromatisch, wenn 
neben solchen auch nur ein einziger chromatischer Ton 
erscheint, endlich enharmonisch, wenn neben diatonischen 
oder chromatischen Tönen auch nur ein einziger en- 
harmonischer Ruheton vorhanden ist. Streng genommen 
sind die Bezeichnungen «chromatische*' und „enhar- 
monische* V. nicht korrekt, da chromatische und en- 
harmonische Töne ja keine Grundelemente der V. sind, 
rechtfertigen sich jedoch durch die Erwägung, dass diese 
Töne gerade die charakteristischen Merkmale der betr. 

lUangverbindungen sind. Vgl. e d (diatonische V.), 

c — h 
g gis es e 

e^e (chrom. V.), c — h (enharm. V.). 
c — h aSs^gis 

III. Grade der Verwandtschaft. 

Es lassen sich Nah-, Leit- und Fernverwandtschaft 
unterscheiden. Nahverwandtschafb setzt mindestens 
2 Ruhetöne oder einen Ruheton und mindestens 1 Leit- 
ton voraus. Leitverwandtschaft ist bei mindestens 
2 Leittönen ohne Ruheton vorhanden, endlich Fern- 
verwandtschaft bei nur einem Ruheton oder nur einem 
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LeilAon. Diese Einteilung entspricht der empirischen 
Klangwirkung am besten. Demnach nahverwandt: 
C— ^, C— Eo, Co— Es, Co— As; C— G, C— P, C— F©, 
Co — G, Co — Gq, Co— Fo, und umgekehrt. Leitver- 
wandt: F— E, C— Bo, D— Co. Fernverwandt: C— Go, 
C — Doi C — B, Co — Bq. 

Die Nah-, Leit- und Fernverwandtschaft kann 
diatonisch, chromatisch oder enharmonisch auftreten. 
Die vorstehenden Beispiele sind sämtlich diatonisch. 
Chromatisch nahverwandt; C — Co, C — E, C — ^Äs, 
Co — Aso, chromatisch leitverwandt: C — Giso, 
Co — Fes, chromatisch fernverwandt: C — Es, 
Co — Eso, C — Ciso, C— Aso, Co— E. Enharmonisch 
nahverwandt: Gis — As (sog. enh. Rückung), E — As, 
As— E, C— Deso, Co— H. 

Enharmonisch leitverwandt sind die sog. 
chromatischen Rückungen, z. B. B — H, As — A. Dies 
scheint der obigen Definition der Leitverwandtschaft 
und der Y. überhaupt zu widersprechen, da zwischen 
B und H n u r chromatische Beziehungen bestehen, die 
Voraussetzungen für eine Verwandtsdiafb (Ruhe- oder 
Leittone) also ganz fehlen. Der Widerspruch fallt aber 
fort in Anbetracht der merkwürdigen Eigenschaft 
des Gehöres, bei enharmonischen und chromatischen 
Rückungen sekundär auch die stellvertretenen dia- 
tonischen Beziehungen zu empfinden, also B — H neben- 
her als B — Ces. 

IV. Effekt der Verwandtschaft. 

Ueber den Effekt der V. entscheidet allein die 
GehörsempfinduDg (das Gefühl), auch wenn das Auge 
(der Verstand) damit nicht übereinstimmt (cf. § 6 
Schluss!). 

1) Effekt der diatonischen V. 

aj Die diatonische Nahverwandtschaft ist das ver- 
ständlichste und ungezwungenste Verhältnis zwischen 
zwei Klängen, nimmt daher mit Recht eine bevorzugte 
Stellung und den grossten Raum in allen Ton- 
stücken ein. 

b) Die diatonische Fernverwandtschaft hat wegen 
ihrer abgerissenen Wirkung etwas Trotziges oder As* 
ketisches an eich, das vorzüglich zu verwenden ist. 
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Beispiele die Orundstellungsfolgen: C Aq F G oder 

C BAsFoC.*) -^-^ 

c) Die eigenartige Wirkung der diatonischen Leit- 
Verwandtschaft beruht auf der StimmftÜirung (Parallelen 
und Sprüngen), s. u. 

2) Effekt der chromatischen und en- 
harmonischen Verwandtschaft. 

Derselbe ist stets ein eigentümlich überraschender, 
blendender, wegen des durch jeden chromatischen und en- 
harmonischen Tonbedingten Stimmungswechsels, nament- 
lich bei den steigenden chromatischen Tönen, da die Auf- 
wärtsbewegung stets eine grössere Spannung und 
Steigerung in sich schliesst als die Abwärtsbewegung. 
Bekannt sind die wundervollen Wirkungen, welche 
R. Wagner mittels der Chromatik und Enharmonik erzielt. 
Als Beispiel für den möglichen Conflikt zwischen Schreib- 
weise und Empfindung führe ich aus dem dritten Akt 
von „Tristan und Isolde* die Stelle „Das SchiflF, siehst 
dus noch nicht?" an, wo im Orchester zu Cis^ der 
Vorhalt cisis — dis gebraucht wird, der aber ent- 
schieden chromatisch als d — dis gehört wird und eben 
deshalb so zauberhaft wirkt. Siehe auch den Schluss 
der Einleitung zum 2. Aufzug, wo im viertletzten 
Takte über dem Orgelpunkt F die Akkordfolge Eso— Es 
vernommen wird, trotz der Leittonnotirung fis — g. 
Wiederum beruht das H^rliche der Wirkung einzig auf 
der Auffassung ges — ^g. 

Dass das Ohr mehrdeutige Verbindungen diatonisch 
und nicht enharmonisch hört, beweisen Beispiele wie 
G Cis7 Fis und B Des^ Ges. Obwohl Cis' und Des^ an 



*) Auch solche stufenweise Klänge werden direkt, d. h. 
ohne Einschiebung eines „Zwischenfundamentes", gehört (s. meine 
Abhandlung gegen Sechter § 1). Zu welchen Verschrobenheiten 
die willkürlicne Annahme von Ellipsen fuhrt, sieht man bei 
C. Mayrberger („Harmonik R. Wagner's") gelegentlich der Er- 
klärung des Todesmotives in „Tristan und Isolde". Mit derartigen 
Spitzfindigkeiten hat das Gehör nichts gemein, welches vielmehr 
die Folge As — A ebenso direkt auffasst , wie die bei Wagner 
so häufigen weichen Quint-(Tritonus-)schritte. Wenig conseouent 
verfährt Riemann, wenn er die Ganztonabstände nur zum Teil, 
die Halbtonschritte und den Tritonus aber stets als direkt ver- 
ständlich erklärt (vgl. Harmonik S. 115, 119, 121—126). 
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sich gleicl) gut yerstandlich sind, so wird doch nach Q ent- 
schieden Cis^ gehört, wegen des diatonischen ßuhetonesh; 
dagegen nach B Des^ wegen des diatonischen Ruhetones 
f. Der Vorrang des Ruhetones als Grundelementes der 
Verwandtschaft kommt hier deutlich zum Ausdruck, 
ebenso die Notwendigkeit der enharmonischen Ton- 
unterscheidung trotz der temperirten Stimmung. 

V. Hervorhebung der Verwandtschaft. 

Sie geschieht: 1) durch Auftreten der Ruhe- oder 
Leittöne in ein und derselben Stimme oder wenigstens 
Octavlage; denn obwohl die Verwandtschaft an sich 
von der Stimmführung und Octavlage unabhängig 
ist, so ist doch ohne Weiteres klar, dass die Klang- 
beziehungen auf die angegebene Weise sinnfälliger 
werden müssen. Jedoch büssen Ruhetöne in ver- 
schiedener Octavlage nur wenig an Sinnialligkeit ein. 

Die Hervorhebung geschieht 2) durch Verdoppelung 
von Grundelementen. Eine Vergrösserung der Ver- 
wandtschaft (s. VI) tritt dadurch nicht ein, die vor- 
handene bleibt vielmehr (in verstärkter Weise) bestehen. 

VI. Vergrösserung der Verwandtschaft. 

Je mehr Grundelemente, desto enger die Ver- 
wandtschaft. 

1) Vergrösserung (Jurch Hinzufügung 
dissonanter Töne zu Dur- und Molldrei- 
klängen. 

Durch Hinzufügung dissonanter Töne können fem- 
und leitverwandte Klänge nahverwandt werden. Auch 
4 fache Leittonbeziehung ist der Nah Verwandtschaft 
gleichzurechnen , z. B. in F- — E. Femer können 
nicht verwandte Klänge fem- oder nahverwandt werden, 
z. B. C7 — Eso, C9 — Eso^. Endlich 2 Beispiele mit 

5 

vergrösserter enh. Nahverwandtschaft: B — Fis', B — 
FisJ. (Lohengrin). 

2) Vergrösserung durch nachklingende 
Töne (Indirekte V.) 

Ueberall, wo die Beziehungen zweier (als voll- 
ständig gedachter) Klänge durch reelle (angeschlagene) 
Ruhe- oder Leittöne vermittelt werden, haben wir 
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direkte V., wie in allen vorstehenden Beispielen. In- 
direkt ist dagegen die V., wenn ein akustischer Ober* 
ton im zweiten Akkord mitklingt, welcher im ersten 
Akkorde reell vorbereitet ist. In diesem Falle tönt 
der vorausgehörte Ton vernehmlich als Ruheton fort, 
wodurch ein folgender Dur- oder Molldreiklang dissonant 
(pseudoconsonant) wird. 

a) Indirekte Quintverwandtschaft. Fig. 29! 



Fig. 29. a) 



b) 
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Die hinzugefügten schwarzen Noten sind akustische 
Quinten des tirundtones F. Tritt der elliptische Sext- 
akkord als Molldreiklang auf, schwindet die indirekte 
Quintverwandtschaft, wie die Wirkung der Akkordfolge 
C F Dq C beweist. Ursache ist die innige Verschmelzung 
der Sept mit dem Molldreiklange (cf § 7 I). 

Die Quint ist ein so starker akustischer Oberton, 
dass auch in Fig. 30 indirekte V. vorhanden ist. 

Fig. 30. ^ j_ 




^ 



(Hier ist die akustische Quint nicht reell vorbereitet), 
b) Indirekte Septverwandtschaft. In 
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Fiff. 29 b) ist f, die Natarsept des 0» Klanges, im 
F-Klange vorbereitet; wir boren demnach nicht 0, sondern 
ö'. Weitere Beispiele Fig. 1 und 24 und C A(7) Dq 
Q<'0 C, Ao B E(7) Ao, Ao D^^) Ao, C F ö^^) c. 

8 ^ 8 

Dass nur die Ruhetonbeziehung zur Dursept, 
nicht auch die zur MoUsept indirekte V. begründet, 
ist bereits eben unter a) zur Sprache gekommen. 

Schliesslich vergleiche man, um sich zu überzeugen, 
dass die (bis jetzt unbeachtet gebliebene) indirekte Y. 
kein leeres Phantom ist, noch den Effekt folgender 
Verbindungen: C F« C G und C Do C G, C F G C und 

5 5 

C G F C. Nunmehr ist die bereits § 2 betonte Ver- 
schiedenheit der stufenv^eisen Klangfolgen L ß und B L 
offenbar: Beide sind direkt fernverwandt (Leittöne: 
cmüi bezw. h^c), dagegen sind LR indirekt nah- 
verwandt (Ruheton : f) , nicht aber R L. Selbstver- 
ständlich kann indirekte V. niemals so sinnfällig sein 
wie direkte (cf. L R und L R^I). 

VII. Verminderung der Verwandtschaft. 

Umgekehrt wie die potenzirten Leittöne verhalten 
sich die potenzirten d. h. einseitigen Ganztöne, z. B. 

2***, fis^*; denn während die einseitigen Leittöne 
" »e e 

den Ruhetönen sehr nahe kommen , büssen e i n - 
seitigeGanztöne unter bestimmten Voraussetzungen 
an Verständlichkeit ein und vermindern so die Ver- 
wandtschaft. Das ist nämlich dann der Fall, wenn in 
Moll Ganztöne nach oben als umgangene Leitsepten 
und Gimztöne nach unten als umgangene Leitsexten 
gehört werden. Die Empfindung der Leitsept- Um- 
gehung ist nur dann vorhanden, wenn der Gtfnz- 
ton Mollterz des Rechtsklanges ist, die Empfindung 
der Leitsext-Umgehung ist dagegen von der Harmonie 
unabhängig, also stets vorhanden. Dass Dur hier 
ausser Betracht bleibt, beweist der Fall der indirekten 
Septverwandtschaft, wo die vorkommenden einseitigen 
Ganztöne ganz unauffällig sind (z. B. in Fig. 1 der 

Schritt df^f ). Dass ferner auch in Moll nicht immer 
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einseitige GaDztöne nach oben verwandtschaftmindernde 
Wirkung machen, ergeben folgende Beispiele: Q — Aq, 

G' — Ao (hier ist in g^* das g Grundton!), C — Ao, 

C — Ao (hier ist das g Quint!), Es — Ao (hier ist 

das g Durterz!), A© — Do -E Ao (hier ist in c*^ das 

c zwar Mollterz, aber nicht vom Rechts«, sondern vom 
Mittelklange!). Ist dagegen der einseitige Ganzton 
Mollterz des Rechtsklanges, so tritt die auf- 
fallige Wirkung sofort hervor, beruhend auf dem 
Widerspruch gegen die gewohnte authentische Gadenz- 
bildung in Moll. Empirischer Beweis: die Wirkung 
von Eo - Ao (Ro — M«), EJ — Ao (RJ ~ M«), von g 
als Vorhalt zu Ao. Die Vermeidung der Leitsept in 
Schlussfallen kostet dem Sänger geradezu Anstrengung; 
auch ohne es zu wollen, wird er sich der Durterz 
nähern und so den Ganzton gequält, verstimmt hervo 
bringen, gerade kein Genuss für den Hörer. 

Zwar auffallig, aber viel weniger unangenehm ist 
in Moll die Umgehung der Leitsext, da die Zielwirkung 
abwärts geringer ist als aufwärts, die Vermeidung der 
Leitsext also mit keiner Anstrengung verbunden ist. 
Beispiele: D — Ao , E» — Ao , e» — A© , H' — A^, 

6 5 

Piso — Ao, Fis als Vorhalt zu Aq. Durch die Täuschung 
der Erwartung, den Durklang folgen zu hören — das 
Ohr ist wegen der Complizirtheit des gebräuchlichen 
Moll stets eher auf das einfachere Dur gestimmt — 
findet die eigenartige Wirkung solcher Akkordvei^ 
bindungen leicht ihre Erklärung. 



Fig. 31. 




Fig. 31 klingt auch in Dur auffallig, durch die Lagerung 
des E-Nonklanges (cf. § 3 I, femer Grieg „Ein Schwan*, \ 
Op. 24, Op. 43 No. 3). 
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— Dass die Diatonik, Ghromatik und En- 
harmonik der Tonbeziehungen die Grundlage 
der Verwandtschaft ist, war bisher unbekannt; die 
Theorie musste daher darauf verzichten, den (oft von 
der Notirang unabhängigen) Effekt aller möglichen 
Elangverbindungen zu erklären. Durch die neue Lehre 
werden die Schöpfungen Wagner's, Brahms', Grieg's etc. 
in ihrer harmonischen Anlage erst voll erschlossen. 
Aber auch die Probleme der StimmtUhrung (Melodik), 
insbesondere der Streit über die Quintenparallelen und 
die Behandlung des Quartsextakkordes findet nunmehr 
eine definitive Erledigung, wie im zweiten Teil aus- 
einanderzusetzen ist. Hier sei nur soviel verraten, dass 
Nah- und Leitverwandtschaft allein die Voraussetzungen 
für die Zulässigkeit von Qointenparallelen und der 
sprungweisen Führung des Quartsextakkordes, dass ins- 
besondere Ruhetonquinten und potenzirte Leittonquinten, 
desgleichen Sprünge von Quartsextakkordbässen, welche 
Ruhetone oder potenzirte Leittöne sind, durchaus un- 
anstössi^ sind. Ruheton quinten liegen vor, wenn einer 
oder beide Intervalltöne (ohne Rücksicht auf die Octav- 
lage) Ruhetöne sind. Das Verbot der Quintenparallelen er- 
streckt sich also nur auf Ganztonquinten, welche nicht 
Ruhequinten (oder lediglich Bassverstärkungen) sind; 
Ursache der schlechten Wirkung ist dann eben die 
Fern Verwandtschaft der Klänge. 

Indem die Lehre von der Verwandtschaft auch 
für die Stimmführung von grösster praktischer Be- 
deutung ist, gewinnt die Theorie erheblich an Ein- 
heitlichkeit, begründet durch eine engere Fühlung 
zwischen Harmonik und Melodik. Dass die Verwandt 
Schaft aber bereits in diesem ersten Teil abzuhandeln 
war, folgt aus der Erwägung, dass sie von der Octav- 
lage unabhängig ist, während in der Lehre von der 
Stimmführung der Fortgang der einzelnen Stimmen 
entscheidet. So ist es z. B. oben ad VH gleichgiltig, 
ob der Ganztonschritt g — a etwa im Sopran geschieht 
oder ob nur das g im Sopran liegt, das a aber im 
Bass nachfolgt, während der Sopran nach e springt; 
denn die Wirkung der Klangverbindung wird durch 
die Verschiedenheit der Octavlage nicht verändert. 
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§ 9. 

Tonalität und Verwandtschaft. 

I. Die Verwandtschaft der Tonarten. 

Sie richtet sich nach der V. der Mittelklänge, 
folgt also den Grundsätzen im vorigen §. So ist G 
(diatonisch) nahverwandt mit G, F, F, A, E , chromatisch 
nahverwandt mit C, E, As, (diatonisch) leitverwandt 
mit H, H, B, fernverwandt mit D, G. 

A ist (diatonisch) nahverwandt mit E, E, D, C, F, 
chromatisch mit A, F, Cis (? s. III, 2) "etc? '""""" 

Die Fernverwandtschaft zwischen C — D und 
C -^ A ist durch den ßechtsklang der Zieltonarten 

vermittelt zu denken, da die d i r e k t e n Folgen wegen 
der indirekten V. gar nicht zu D bezw. A, sondern G 



(D) führen würden 



e fis 

c d 

l^(c) 



^). 



II. Tonale Klangbeziehungen. 

Während die Lehre von der Verwandtschaftsich allein 
um die Beziehungen zweier beliebiger Klänge kümmert, 
ohne Rücksicht auf ihre tonale Bedeutung, sind tonal 
die Beziehungen der Klänge zu den tonischen Akkorden, 
namentlich zum Mittelklange das einzig Ent- 



*) Um dem Leser einen Vergleich mit der bisherigen Theorie 
zu ermöglichen, sei der Standpunkt E. F. Richters und Rie- 
mann's hier dargelegt. Nach ersterem ist C nahe verwandt 
mit P, G, A, entfernter mit D, E (?), F"(?); A nahe ver- 
wandt nait ß, E, C, entfernt'er mit E'"(?), F"^(?) und G 
(Contrap. S.^29). Nach Riemann ist C auch mit A, Es, D nah- 
verwandt (?); er führt ferner als fernverwandt („"Verwandte 
2. Ordnung*) einige Tonarten auf, die überhaupt gar nicht 
mit einander verwandt sind, z. B. C — Es, C — Ges (Harmonie- 
lehre S. 133, 134). Zwischen C unid Esq T)esteht nämlich weder 
Ruheton- noch Leittonverbindung, zwischen C und Ges^ hebt 

der zweiseitige Sprung e» §eg die Verwandtschaft auf. 

6 
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scheidende, gekennzeichnet durch den Abstand der 
Grundtöne. Da harmonisch Quinten (Quarten) und 
Terzen die verständlichsten Intervalle sind, abgesehen 
von den indifferenten Octaven (§ 4), so muss tonal die 
Quint- und Terzbeziehung der ELlänge vornehmlich 
sich geltend machen, wie ja auch das tonale System in 
§ 6 nach Quinten und Terzen aufgebaut ist. Wie 
wenig aber die Quint- und Terz- »Verwandtschaft*, der 
Theoretiker den Begriff ,, Verwandtschaft* erschöpft, 
wird bewiesen durch die Verschiedenheit des Effektes 
der quintverwandten Klänge C — G und C — Gq, 
Co — Fo und Co — F, oder der terzverwandten Klänge 
C — As und C — Aso , C — E, C — Eo und Co — E, 
C — Ao und C — A, C ~ Es und C — Eso- Diese 
Verschiedenheit trotz gleicher Grundtonabstände ist 
ohne die in § 8 entwickelte Lehre von den Ton- 
beziehungen (von der Verwandtschaft im spezifischen 
Sinne) unerklärlich. 

III. Confllkte zwischen Tonalität und Verwandtschaft. 

1) C ist nach § 8 näher verwandt mit Ao und Eo 
als mit G und F, denn dort treten zwei; hier dagegen 
nur ein Ruheton vermittelnd auf. Aber gerade wegen 
ihrer innigen Beziehungen stehen C — Ao und A© — C, 
C — Eo und Eo — C an entschiedener und gegen- 
sätzlicher Wirkung den tonischen Kadenzschritten C — G, 
G — C, C — F, F — C bedeutend nach, um so mehr, 
als C eine Durwurzel jener Mollklänge ist. Ebenso 
wenig differenzirt sind F — Do und Dq — F, F — A© 
und Ao — F, G — Eo und Eo — G, G — Ho und Ho — G. 

Es besteht hier also ein Conflikt zwischen Tonalität 
und Verwandtschaft, welcher zu Gunsten der Tonalität 
entschieden werden muss, wie wir denn auch die Quint- 
verwandtschaft in der Praxis weit häufiger vertreten . 
finden als die Terzverwandtschaft. 

2) Da 3 Durwurzeln des Mollgeschlechts unterhalb 
der Basis liegen (in C: B, Es, As unterhalb C), so 
m&ssen die tonalen Beziehungen in Moll vorzugsweise 
nach unten gehen, sodass die Verbindungen Cq — Eo, 
^0 — Cq auffallig klingen , obwohl chromatische Nah- 
verwandtschaft besteht. Die von den Dualisten be- 
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hauptete Aequivalenz zwischen C — As und Co — Eq 
ist in. Wirklichkeit gar nicht vorhanden. 

3) Innerhalb der enharmonischen Tonartengrenze 
(6 k oder 6 t^), d. h. diesseits der Klänge Cis und Ces, 
Diso und Deso ist das tonale Cdur und -moUsystem 
in § 6 Richtschnur für die Klangorthographie, da die 
Reinheit der Quinten auf den schrägen und der Terzen 
auf den vertikalen Linien allein der musikalischen 
Akustik entspricht. Daher nicht C — Giso — E — G^ 
— C, sondern C — Aso — E — G^ — C, obwohl C mit 
Giso und Giso mit E näher verwandt ist, als G mit Asq 
und Asq mit E. Auch hier hat also die Tonalität den 
Vorrang vor der Verwandtschaft, zumal die centralen 
Beziehungen der Klänge notwendig ein stärkeres Band 
sein müssen als die gegenseitigen. 

Die Eigenart der MoUtonalität kann jedoch Aus- 
nahmen rechtfertigen. So kann in A der Oberklang 
Cis enharmonisch als Des auftreten in der Folge: Aq 
F Des Aq oder Aq Des Fq Aq. Basis- und Nonendur 
fordern hier Cis, Klein- und Grossdur aber Des. In 
diesem Dilemma ist die Entscheidung für Des durch 
die nähere Verwandtschaft zwischen F (F©) — Des und 
Des — Ao begründet. 

4) Jenseits der enharmonischen Tonartengrenze 
schwankt die Orthographie. Die tonale Logik würde 
fordern, dass aus C — Asq — E — G^ — C in C in As 
würde: As — Feso — C — Es^ — As. Wie aber bereits 
am Schlüsse von § 6 hervorgehoben ist, widerspricht 
diese Darstellung der Gehörsempfindung, weshalb es 
nicht falsch ist,^zu schreiben: As — Eq — C — Es^ — 
As (generell M Uq R^ M). Die tonale Rechtschreibung 
hat jedoch stets den Vorzug, wenn gerade durch sie 
die weniger verständlichen enharmonischen Tone (s. § 8 1) 
vermieden werden und so die Stimmführung flüssiger 
wird; daher As — Fes — Bb — Es^ — As besser als 
As — E — A — Es7 — As, H — Ais — H — Fis7 — H 
besser als H — B — H — Fis^ — H. 

Die häufig behauptete Charakterverschiedenheit der 
Tonarten kann bei temperirten Instrumenten nur darin 
ihren Grund haben, dass der Conflikt zwischen Verstand 
und Gefühl bei ein und derselben Klangfolge in der 

6* 
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einen Tonart an dieser , in einer andern an jener 
Stelle, in einer dritten aber überhaupt nicht vorbanden 
ist, vgl. in Bdur: B — Ges — Ces (H) — F — B, in 
As dur : As — Fes (E) — Bb (A) — Es — As, in A dur: 
A — F — B — E — A! 

5) Bei Modulationen entscheiden über die 
Orthographie zwei Principien: a) Das in der Musik 
ebenso wie in der Physik bestehende Trägheitsgesetz, 
wonach das Ohr sich nicht ohne hinreichenden Grund 
in eine neue Tonart umstimmt, b) die definitive Fest- 
stellung mehrdeutiger Klänge von der Folge aus. 
Das erstere Princip fordert verwandtschaftlichen An- 
schluss nach rückwärts, das zweite aber solchen nach 
vorwärts. Es ist klar, dass in Gonfliktsfallen die 
Schreibweise der überleitenden Klänge variabel und 
dass die Aufstellung allgemein giltiger Regeln von 
vornherein verfehlt sein muss. Hat doch auch Gottfried 
Weber trotz weitläufiger Erörterungen (Bd. II S. 97—186 
der Tonsetzkunst) den Gegenstand nicht zu erschöpfen 
vermocht. Es genügt, an einem Beispiele von Lobe 

gLatech. der Compositionslehre S. 87) die leitenden 
esichtspunkte darzulegen. 



Fig. 32. a) 




Fig. 32 a) ist am correktesten, weil durch die diatonischen 
Anschlüsse a — h und as — ges zugleich beiden 
Principien entsprochen wird. Die Schreibweise bei b) 
bringt zwar den Prozess der Umstimmung anschaulich 
zum Ausdruck, entspricht aber dennoch nicht der 
Empfindung des Ohres, welches die Umdeutung erst 
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beim ErkÜDgen des EsmoUklanges vornimmt und sich 
im Allgemeinen gegen die Enharmonisirung von ßuhe- 
tonen sträubt. Fig. c) ist wenig empfehlenswert, weil 
das Trägheitsgesetz unberücksichtigt bleibt und der 
enharmonische Ganzton a — • ces schwer verständlich 
ist. Am unvorteilhaftesten ist die von Lobe verteidigte 
Schreibweise bei d), weil durch den querständigen en- 
harmonischen Ganzton gis — ges jeder Zusammenhang 
zwischen Vorher und Nachher verloren geht. 

Ein Wechsel der Tonart (eine Modulation) ist nur 
dann anzunehmen, wenn sich unzweideutig eine neue 
Tonart festsetzt, wie es am sinnfälligsten durch das 
Auftreten einer dieselbe charakterisirenden Cadenz ge- 
schieht. Um eine einfache, übersichtliche Modulations- 
terminologie zu gewinnen, setzen wir unter den be- 
ginnenden und unter den die Modulation bewirkenden 
Akkord den speciellen, klein geschriebenen, Tonart- 
buchstaben, während wir die Akkordfolge generell 
im Sinne der alten bezw. neuen Tonart bezeichnen. 
Beispiele: M R M oL^ M« ß^ Mo, M R M «L^ M R^ M (ohne 

c de des 

Modulation: M R M oL' L^ R^ M) ; ferner M oZ^ M R 

c 5 5 

Mq uZ^ Mq R. Das letzte Beispiel ist die Darstellung 

d 6 5 

einer modulirenden Sequenz. Der Leser wolle be- 
merken, wie genau die neue Bezeichnung das Wesen 
solcher Sequenzen, die symmetrische Nachahmung, 
enthüllt. Dieser Vorzug geht der Riemann'schen 
Notirung ab, da sie die tonalen Beziehungen der Klänge 
nicht aufdeckt (cf. kurzgef. Harmonielehre XI). 

Manche Lehrbücher unterscheiden zwischen vorüber- 
gehender und bleibender Modulation, mit Unrecht; 
denn eine blos vorübergehende Modulation ohne Auf- 
hebung der herrschenden Tonart ist keine „Modulation^, 
sondern nur eine „Ausweichung**, und eine wirkliche 
Modulation braucht keine bleibende zu sein, da nach- 
her in die ursprüngliche Tonart zurückmodulirt oder 
wiederum eine neue Tonart aufgesucht werden kann. 
In häufig modulirenden Tonstücken, wie sie der neueren 
Zeit eigen sind, empfiehlt es sich, nicht blos Aus- 
weichungen, sondern auch Modulationen im Sinne der 
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das Ganze oder einen geschlossenen Abschnitt be- 
herrschenden (vorbezeichneten) Tonart zu notiren; denn 
wenn das Ohr fortwährend im Zweifel ist, ob und 
wann die Tonart verlassen wird, so hat es keinen 
Zweck, im Einzelnen dies festzustellen und genügt es, 
die nötige Stütze in dem Festhalten an der Gesamt- 
tonart sich zu schaffen. „Die Modulation steht dann 
im Bann einer höheren Ordnung" (Riemann Harmonie- 
lehre S. 132). 

§ 10. 

Meditonales Klangsystem. 

Die Untersuchung der Mollklänge und der Moll- 
tonalität flihrte von selbst zur chromatischen Mollskala. 
Wie ist aber die chromatische Durtonleiter 
akustisch zu rechtfertigen? 

Projiciren wir im tonalen Klangsystem (§ 6) die 
quint- bezw. terzverwandten Tonarten ß, L, 0, U, also 
im C-System G, P, E, As nach dem^^NTveau der 
Mittelgruppe , "so wird" die" Tonität zum Sammel- 
punkte der Tonalität, zum „ meditonalen ^ Klang- 

System: C (t;) e (#) G (W h (*) d (iÖ F ß») a (#) c oder 

(#)F({,)a(#)C(He(t)ö(i,)h(#)d(#)f (cf. §2). 

Alle tonalen Klänge, soweit sie keine anderen Töne 
als die der Mittel-, Ober- und Unter - Durtonart ent- 
halten, sind hier vertreten, sowohl Dur- wie Moll- 
dreiklänge nebst Ableitungen. Es findet sich nämlich 
oZ in L , in L + M (als d-Non- und Tiefaonklang) und 
in R; oZo in R + L, oL in M und L, oLq in L -f M u. s. w. 

Durch die Auseinanderlegung des meditonalen 
Klangsystems zu stufenweiser Tonfolge ergiebt sich 
die chromatische Durskala, steigend mit Rechts- und 
Oberdur, fallend mit Links- und Unterdur zu bilden, 
entsprechend der Lage dieser Tonarten im tonalen 
System, nämlich: 

eis dis fis gis b 
G tl efg ahc, 

1122344656778 
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cha g fe d C. 
b as fis es des 

8776 6. 5448 8. 2 2. 1 

Dass die Hochquart fis fallend nicht als ges und 
die Sept b steigend nicht als ais auftreten kann, ist 
klar, da ges aus Desdur, ais aber aus Hdur stammen 
würde, also aus Tonarten, welche ausserhalb der 
projicirten terzverwandten Tonarten liegen. 

Die Bedeutung der 3 (fettgedruckten) Gruppen 
des tonalen Systems zeigt sich also von einer neuen 
Seite, indem durch sie die wissenschaftliche (musikalisch- 
akustische) Erklärung der chromatischen Durtonleiter 
möglich wurde. Dass unter Umständen die letztere 
steigend ebenso zu bilden ist wie fallend, sodass sie 
der chromatischen Mollskala gleich wird, beweist Fig. 22, 
wo die Harmonien für die Melodie bestimmend waren. 
Wie in Moll, so stellt sich auch in Dur die chromatische 
Tonleiter als eine combinirte diatonische dar mit durch- 
laufenden Zwischentönen, welche lediglich melodische 
Bedeutung haben (cf. § 4, § 7 IV, § 8 I). „Wenn 
wir in Cdur statt c — d singen c — eis — d, so hat 
das eis gar keine Verwandtschaft ersten oder zweiten 
Grades zur Tonika c, es hat auch keine harmonische 
oder modulatorische Bedeutung; es ist nichts als eine 
zwischen beide Töne eingeschobene Stufe, welche zur 
Tonleiter nicht gehört und nur dazu dient, die stufen- 
weise Bewegung in der Tonleiter der überschleifenden 
Bewegung des natürlichen Sprechens, Weinens oder 
Heulens ähnlicher zu machen** (Helmholtz, Ton- 
empfindungen S. 563). Es wäre daher ein arger Ver- 
stoss, wenn man die diatonische Tonleitertonart zu 
einer chromatischen ausbauen wollte, derart, dass jeder 
chromatische Ton zum Grundton von Dreiklängen und 
Septimenakkorden gemacht würde. Schon der Umstand, 
dass die so gewonnenen Klänge Cis eis (e) gis, Dis fisis 
(fis) ais, Gis bis (h) dis innerhalb der G durtonalität nicht 
zu rechtfertigen sind, sollte von solchem Unternehmen 
abschrecken. Ein weiterer Fehler würde sein, schlecht- 
hin von „Ghromatik^ zu sprechen, wenn meditonal 
Töne verwendet werden, die in der Tonleiter chromatisch 
entstanden sind. Sind etwa die Klangverbindun^en 
C Fo C oder C g®- C chromatisch? Keineswegs, viel- 
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mehr ist der Schritt gan-asK^g ebenso gut diatonisch 
wie g^Siß<g, Das Richtige ist, einen Satz erst dann 
chromatisch zu nennen, wenn wirklich chromatische 
Schritte im Mit- oder Nacheinander vorkommen. Andern- 
falls sind die Bezeichnungen ,Haupt- und Nebentöne**, 
»Haupt- und Nebenklänge** am Platze. 

In Akkordverbindungen können Nebentöne lediglich 
melodische (unselbständige) Geltung haben, wie in der 
chromatischen Tonleiter, sie können aber auch den 
Haupttönen gleichwertig sein und sind dann nur insofern 
unselbständig, als sie künstlich umgestimmte (alterirte 
getrübte, maskirte, stellvertretende) Haupttöne (d. h. 

5 £ 

Naturtöne) sind. So würden zwar in den Folgen G C 

oder F® G die - und - weiter nichts als chromatische 

1 1 

Durchgänge sein, dagegen würden C G- C oder 
C F^ C G C ebenso selbständig wirken wie die ver- 
tretenen Folgen C G C und C F6 C G C. 

5 

Der Zweck der tonischen Nebentöne ist erstens, 
die Verwandtschaft der Töne und Klänge zu vergrössern 
(cf. a — g und as — g, g — a und gis — a) oder zu ver- 
ringern (cf. h — c und b — c), zweitens, Mannigfaltigkeit 
und Farbe in die Tonart zu bringen. Sind nun aber die 
sämtlichen gefundenen Nebentöne unter sich gleich- 
berechtigt? Wir haben früher bereits mehrfach hervor- 
gehoben, dass die Ziel Wirkung aufwärts grösser als ab- 
wärts, daher stets mit grösserer Anspannung der Kräfte 
(beim Sänger) und der Aufmerksamkeit (beim Hörer) 
verbunden ist. Da nun eine häufigere Anspannung bei 
weniger gewohnten Tönen notwendigerweise ermüden 
muss, so ist die Schlussfolgerung berechtigt, dass die 
fallenden Nebentöne (b, as, es, des) meditonal mehr be- 
nutzt werden müssen als die steigenden (eis, dis, fis, gis). 
Von den letzteren passt sich die Hochquart fis noch 
am besten der Tonität an, weil sie der diatonisch nah- 
verwandten Rechtstonart entstammt und weil die har- 
monische Reihe CeGhDfisac auch ein , obschon 

weniger vollkommener, Ausdruck der C-tonität ist (§ 2). 

Noch ein weiterer Grund spricht flir den Vorrang 
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der fallenden Nebentöne und steigenden Hochquart vor 
den übrigen steigenden Nebentönen: An den Mittel- 
klang haben des, as und fis in Gemeinschaft mit dem 

[desw^ as^l 
Hauptleittone leitweisen Anschluss { C e g?; es 

[ h< fis-^J 
und b ferner sind Bestandteile des' vollständigen Mittmoll- 
klanges (C Es g b). Empirisch virird die bevorrechtigte 
Stellung der fallenden Nebeutöne (incl. fis) durch fol- 
gende Tatsachen bestätigt: 

a) Sie zeichnen sich durch ihre Beweglichkeit aus, 
da &ie ausser dem regulären Leitschritt auch den chro- 
matischen und Ganztonschritt, sowie Sprünge nach oben 
und unten machen können, während die steigenden 
Nebentöne meditonal durchaus unfreie Töne („Strebe- 
töne*^) sind, welche höchstens nach oben springen können 
(Näheres im zweiten Teil). 

b) Sie sind allein zur Bildung von 8 stufigen dia- 
tonischen Nebentonleitern geeignet (z. B. c (t?) d e f g 
as b c ). 

c) Enharmonische Weiithterzsprünge von oder zu 
Haupt- oder fallenden Nebentönen (z. B. h...as, as. ' 'h, 
es. • 'fis, fis- . .es) sind auch vocal ohne Schwierigkeit 
und daher unmöglich zu verbieten. 

Die fallenden Nebentöne werden daher passend 
,,Hauptnebentöne^ benannt, sodass die Rangordnung 
der meditonalen Töne ist : Haupttöne, Hauptnebentöne, 
die übrigen Nebentöne.*) 

— Die Frage, ob und wie alle möglichen Zusammen- 
klänge des meditonalen Klangsystems akustisch zu 
rechtfertigen und praktisch brauchbar sind, führt zu 
folgenden Erörterungen: 

1) Nicht alle Naturtöne (Haupttöne) sind ver- 
änderlich. Die Tiefquint kommt nur im ßechtsklang, 
die Hochsext nur im Linksklange vor, die Tiefsept, 



*) Die Riemann'sche Methode, die steigenden Nebentöne 
durch 'fy die fallenden durch > hinter der Ziffer anzuzeigen, ist 
wenig empfehlenswert, einmal, weil die Nebentöne auch ent- 
gegen ihrer Leitrichtung (chromatisch) geführt werden können, 
Bodann, weil die Zeichen für die Klangbenennung un verwendbar 
sind. Da ist unsere Terminologie doch viel zweckmässiger; 
z. B. G» = G-Hochquintklang G»- « G-Tiefnonklang. 
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Hochnon, Hochterz und Tiefprim fehlen ganz, wie 
unsere meditonalen harmonischen Reihen ausweisen. 
Die Grundtöne sträuben sich als akkordbestimmende 
Fundamente auch gegen die Erhöhung, ausser im 
Linksklange, weil hier die Hochprim (Hochquart der Ton- 
leiter) Hauptnebenton und in der Reihe CeOhDfisac 

Hauptton ist. Im Uebrigen sind Hochprimklänge nur 
dann meditonal statt transtonisch zu erklären, wenn 
der natürliche Grundton vorherliegt, da dann die 
chromatische Herkunft der Hochprim nicht verborgen 
bleibt Die Intervalle werden bei Hochprimklängen 
stets von dem unveränderten Grundton aus gerechnet, 
z. B. ö Pis a C e = FI (LI) = Hoch-F-(Hochlinks)-Hoch- 
septklang (c£ § 3 II). Beispiele mit andern als Hoch- 
linksklängen .* Fig. 33. 



Fig. 33. 
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2) Auch meditonal sind die möglichen Links- 
sextklänge auf terzweis gebaute Klänge zurück- 
zuföhren, ebenso wie die enharmonisch gleichen Links- 
septklänge. Die zu Grunde liegenden Klänge können 

akustisch folgende sein: (G h) Q d F (» a c, (Jf) D fis 

(W a c (b) e , (H) dis (i?) fis a (4) eis, DeTFlb) a c und 
Des f As c, also nicht nur tonische, sondern auch trans- 
tonische, nicht nur einfache, sondern auch Doppelklänge. 
Aus der ersten Reihe sind abzuleiten die Nebenklänge : F 
a c if d = L^, F J? a c (jt) d = LJ, L^; aus der zweiten: fis 
a c D = oZ' = L«, fis a c # D = oZ7 =r L® (enharmonisch 
fis a c t? e = oz^^ = L^), fis 1? a c D = 0Z5. = LJ, fis t^ a c }f (^ 
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D = oZß. = L^ (eahannonisch fis t? a c |? e = oz®: = 
LJ); aus der dritten fis a 4 eis dis = or®- ^ L-, i} fis a 
i} eis dis = orj; = L^; aas der vierten F a c Des = 

uLs ( T j = L^-, aus der vierten und fünften P t? a c Des 

bezw. f As c Des = uL- = L®-. L- und L® sind also 
auch diatonisch mehrdeutig. Die Hochprim setzt 
stets die nicht alterirte Quint voraus und schliesst die 
Tiefsext aus ; denn jljf F a ^ c wird nicht als Klang 
eines alterirten, sondern eines originären Grundtones 

?ehört , während ^ F a |? d gegen die harmonische 
lastik verstösst. 

Werden M^ und Ri modulirend gebraucht, so 
können statt dieser Sextklänge auch die enharmonisch 
gleichen Septklänge stehen, in Gemässheit des Trägheits- 
gesetzes. Also CiEo oder C'Eo, C^ H oder C^ H, 

G«Ho oder G^Ho, G« Fis oder G^ Fis. In der 

6 6 

herrschenden Tonart (z. B. Cdur) viel gebrauchte 
transtonische Hochsextklänge sind U- = As c es |f f und 
uL^ = Des f as 1} b, in den Verbindungen U^ R, ü^ M, 

6 

uL-M, uLiR^; uL^ ist zurückzufuhren auf den terz- 
weisen meditonalen Klang r®; = (G) h j? d f |? a, U- auf 
den terzweisen transtonischen Klang oz®; = (D) fis b a 
c I? e. Diese Herkunft können sie trotz der geschlossenen 
Durdreiklänge Des und As nie ganz verleugnen, wes- 
halb die Grundtöne des und as, weil ursprünglich Tief- 
quinten, selten verdoppelt werden. DieEnharmonisirungen 
U^ und uL' sind in der herrschenden Tonart aus- 
geschlossen, weil ges und ces meditonal nicht ver- 
ständlich sind. 

Die elliptischen MoUtiefsextklänge (sog. nea- 
politanischen Sextakkorde) FJ-, CJ-, RJ- sind meditonal 
nur in Grundstellung und bei indirekter Quintverwandt- 
schaft so zu erklären, im Uebrigen werden stets die 
einfacheren transtonischen Dreiklänge Des, As und Es 
gehört. Beispiel: C« F«- R Co (cf. Fig. 29 b). 

Alterirte Sextsept- und Sextnonklänge sind RJ. (en- 
harmonisch Rs) , RJ-, Rß.- (enh. RS), mit oder ohne 
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Grundton und meist ohne Qaint. Terzweise Herleitung: 
Es G h d f (i? a) und C e G h d f b a. Wegen der en- 
harmonischen Identität von Tiefsext und Hochquint 
und wegen der mangelnden Naturqualität der Tiefnon 
findet das § 3 IV über die Lagen des Hauptsextsept- 
und sextnonklanges Gesagte hier keine Anwendung; 
auch Fig. 17 b) und d) klingen alterirt gut üeberhaupt 
sind die Nebensextsept- und sextnonklänge von eigen- 
tümlichem, von Jensen, Grieg und Wagner bereits voll 
gewürdigtem Reiz. An ihrer möglichen Selbständigkeit 
ist nicht zu zweifeln, wie Fig. 34 beweist. 

Fig. 34. 
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3) Es giebt keine MoUhochquintklänge noch Dur- 
höchstquartklänge : F as eis, C es gis, G b dis, As c dis, 
Des f gis , wenigstens nicht als selbständige Akkorde, 
wegen des Widerspruchs gegen die harmonische Plastik. 
Von enharm. Dreiklängen sind akustisch (harmonisch) 
nur folgende zu rechtfertigen: 



Der 

elliptische 



Sexttiefnonklang : h e {? a = g^, 

9. 

Tiefsexttiefnonklang: h (? e }? a = g^-, 

9. 

Hochquinttiefiionklang: h ^ d |; a = g-. 
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Bei Wagner trifft man hin und wieder auf diese 
Bildungen, z. B. im Elaggesang der Nixen in „Rhein- 
gold« (Fig. 35), 

Fig. 85 (Rheiogold). 



^^-^1 



wo das g h fes nicht ein enharmonisirter E mollklang, 

9. 

sondern ein elliptischer Hochquinttiefnonklang es^ ist, 
sodass die Elangfolge der Gadenz M R M angehört 
Wer entwickeltes akustisches Geftihl besitzt, wird dies 
sofort heraushören.*) 

Dem Einfluss der harmonischen Plastik können 
sich auch die Vierklänge nicht entziehen. Zwar haben wir 
oben ad 2) F as c dis und fis as c Dis akustisch be- 
gründet, correkter sind jedoch F As c es und fis as c es. 

Ausnahmen von dem Gesetz der harmonischen 
Plastik sind stets melodisch (durch die Stimmführung 
und die Unselbständigkeit der Vorhalte und Durch- 
gänge) zu erklären (Näheres im zweiten und dritten Teil). 

4) Wie das für alle Tonarten vorbildliche medi- 
tonale G- System beweist, giebt es keine Tiefsept- 
undHochnonklänge. Der scheinbare transtonische 
MoUtiefdeptklang H d fis as ist in Wirklichkeit medi- 
tonaler Nonenakkord = (G) h d Jf f |? a oder trans- 
tonischer Sextklang =: D fis |? a h , enharmonisch = H 
li} dis fis gis ; der scheinbare Durtiefeieptklang H dis fis as 
ist nur enharmonisch als transtonischer Sextklang H dis 
fis gis verständlich, es sei denn, dass g als Basis hinzu- 
gefögt ist, in welchem Fall der meditonale Nonklang 
Gh#d^fJ7a entsteht 



*) Ein eklatantes Beispiel für den Mangel an akustischer 
Gehörsbildung ist das enharmonische Gesetz Ziehn's (Harmonie- 
lehre S. 56), wonach ,in jedem Dreiklang oder Septimenakkord 
irgend einer Art, sowie im grossen Nonenakkord jede ümkehrung 
die Grundform eines andern, aus denselben Tönen bestehenden, 
Akkordes sein, also jeder akkordische Ton Grundton sein kann*. 
So lässt Ziehn den E durdreiklang sich zu den Umkehrungen 
as ces e und ces e gis entwickeln , welche dem Notenbilde nach 
Grundstellungen sind, desgl. f as c zu as c eis und c eis gis. Das 
ist keine Ohrenmusik, sondern die reine Augenmusik! 
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Der scheinbare Hochnonklang 6 h d f als wird in 
Wirklichkeit als G h d f (? h (Querterzklang, s. u.) gehört. 

5) Der ßechtsklang nebst Ableitungen wird 
in Dur und Moll regulär mit der Durterz gebildet, 
während der Linksklang nebst Ableitungen in Moll 
vorzugsweise als Mollklang in Gebrauch ist. Das 
Substrat (die Seele) des Rechtsseptklanges ist die Terz- 
sept, des Nonklanges die Terznon, des Tiefnonklanges 
die Terztief non. 

6) Die Doppelklänge im meditonalen System sind 
entweder rein meditonal oder meditonal- transtonisch. 
Beispiele : 

Lo LJ L« ß9 r» M Mo. 07 oR oR^ uZ U oL oL^ 

ß,R,R, M, M,Lo,Lo'M,M, R, R, R, L, L, L ' 

Ueberall ist die neue Notirung einfach und klar und 



ohne Weiteres in Worte umzusetzen, z. B. M = Mittel- 
Oberklang = G E gis h. Dass alle derartige Doppel- 
klänge selbständig auftreten können , meist mit Weg- 
lassung von Tönen, die aber akustisch dennoch ergänzt 
werden, ist nicht zu bezweifeln. Können doch sogar 
Tstimmige vollständige Akkorde cadenzirend gebraucht 
werden , s. Fig. 36 mit der Analyse C[?eGl?hDfisa 

für die beiden ersten Akkorde (Tripelklänge). 



Fig. 36. 
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Oft können meditonal- transtonische Doppel klänge 
ebenso gut als alterirte einfache Klänge erkl&rt 
werden, z. B. C i? e G h = Gl, G B d f = GJ, F As c 
es = FJ, F J? a C e = Fl. Desgleichen ist die Notirung 

Es E 

Co einfacher als C, C- einfacher als C. Nur als 
alterirte einfache Klänge sind verständlich : (G) h j? d f 
> a, G h M f lind G h ;|f d f, da ein Durklang über der 
Tiefquint als einem alterirten Tone akustisch nicht zu 
rechtfertigen ist und die Annahme eines aufgesetzten 
Hdurklanges mit Tiefquint zu sehr der C-Tonität 
widersprechen würde ; Benennung demnach nicht g-Des- 



— 95 — 

Klang und G-H- Tiefquintklang , sondern g-Tiefquint- 
tie&onklang und G-Hochquintseptklang. 

Dass durch, die musikalische Akustik über die Welt 
der Harmonien ein ganz neues Licht sich breitet, zu 
diesem Beweise ist die Analyse der bisher sog. Moll- 
nonklänge, von denen nur die wenigsten als selb- 
ständige Akkorde anerkannt sind, vortrefflich geeignet, 
weshalb wir sie dem Leser nicht vorenthalten dürfen: 

cesghd = Cl7eGhd = Co + G oder 
= GhD(fi8a)c>e = G + D9-; 

cesgbd = C>eG!7hd = Co+Gooder=GbhD(fisa)cl7e 
= Go + D9- oder = ß d (F a) c es g = B + f^ 
oder = Es g B d (f as) c = Es + B»; 

c es g b des = C Es g b des = C + Es^ oder 
= B t? d (F a) c es g = Bo + f ^ 

C es ges b d = B d (P a) c es (? g = B + f^- oder 
= Es > g B d (f as) c = Eso + B»; 

(Enharmonisch c es fls ais d = D|- und c es fls b d 

= K: 

c es ges b des = (As) c es Ges b des = as'+Ges oder 
= B b d (F a) c es l^ g = Bo + fö- oder 
= t| Ces es Ges b des = Ces + Ges; 

c es ges bb des = (As) c es Ges 1? b des =as7 + Geso 
oder = tj Ces es ges bb des = Ces^ ; 

(Enharmonisch c es ges a des = il] und c es fls a eis 
= d y^ [Qaersepttiefnonklang]). 

Die sog. Mollnonklänge entpuppen sich also fast 
durchweg als Doppelklänge und sind diatonisch (oder auch 
enharmonisch) mehrdeutig. Die Analyse ist überall nach 
streng akustischen Grundsätzen erfolgt, muss also richtig 
sein. Die Natur-(Haupt-)töne und die alterirten Naturtöne 
(Nebentone) heben sich bei der befolgten Notirungs- 
methode scharf von einander ab. 

Zugleich enthüllt sich nunmehr die tonische Cadenz- 
bedeutuug jener Klänge. Nehmen wir z. B. c es ges b des! 
In der ersten Deutung ist as^ = r^, Ges == L von Des, 

es folgt daher am besten Des als Mittelklang. In 
der zweiten ist f ^- = r^- , Bq = Mo von B, es folgt also 

am besten dieser Mittmollklang. In der dritten Deutung 
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ist Ces = L (Hochlinksklaog), Ges = M von Ges, esfolgt 

daher am besten dieser Mittelklang. Auch andere ein- 
fache und zusammengesetzte Cadenzen (cf. § 2) mit 

diesen Klängen sind möglich, z. B. Ges p^^ Des^ Ges, ent- 
sprechend M L R M, Ges Qq^ Ges Des^^es (M L M R M), 
Des ^g? As7 Des (M R RM), B» ^l F? Bo (M R R M). 

Der praktische Nutzen solcher Analysen ist offen- 
bar : das akustische Denken wird gefördert, dem Genius 
werden neue Tummelplätze erschlossen. 

7) Ein noch unerforschtes Gebiet ist die Ver- 
schiedenartigkeit des Effektes der Lagerungen eines und 
desselben Akkordes. Als Ursachen kommen in Betracht: 

a) Die akustische Klangbedeutung, b) Die Aus- 
einanderbreitung des Klanges mittels harmonisch leicht 
oder schwer verständlicher Intervalle, c) die Dissonanz- 
qualität, d) das grössere oder geringere Gegengewicht 
gegen Dissonanzen (dieses Gegengewicht ist beim Basse 
uach dem musikalischen Gesetze der Schwere am grössten, 
wie die Wirkung der Orgelpunkte beweist).*) 

Beispiele für a) lernten wir bereits in § 3 beim 
Nonklang, Hochseptklang und Septsext-(Non8ext-)Klang 
kennen. Beispiele flir b) liefern Fig. 13, 16, 18, 34, 
36. Ad c) kommt in Betracht, dass die harte Sekunde 
und Octavsekunde (None) schärfer dissoniren als die 
harte Sept, da jene keiner harmonischen Reihe an- 
gehören wie diese (CeGhd), dass ferner die en- 

harmonische harte Sept, Sekunde und Octavsekunde 
die überhaupt herbsten Dissonanzen sind, indem sie den 
Zusammenklang querständig machen. 

Die Ansicht Polak's (Zeiteinheit S. 21), dass Raum 
für die Fasslichkeit und den Wohlklang einer Har- 
monie von grosser Bedeutung sei, genügt nicht für 
alle Fälle, wie Fig. 37 beweist, wo a) mindestens ebenso 
gut klingt wie b). 



*) Auch die Höhenlage des Klanges spricht mit, cf. § 1 I 2, 
TT 3, 4. 
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Fig. 37. a) b) I J_ 
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Interessant sind die verschiedenen Wirkungen der 
Lagerungen von G^-, GJ, F| und g^+Fo, bei folgenden 

Experimenten : Man gebe den Klang G as h f an und lasse 
C folgen, sodann kehre man die harte Non G — as um 

6 

zur harten Sept as — G und lasse das eine Mal ebenfalls 
G, das andere Mal aber As folgen. Der letztere und 

6 

der erstere Fall klingen gut, nicht aber der mittlere. 
Hier tritt das stärkere Gegengewicht des ruhenden 
Basses gegen herbe Dissonanzen deutlich hervor; 
das Ohr hört das as im Basse nicht als Tiefnon, 
sondern als Basis des Doppelklanges As-f-esS, erwartet 
daher das Liegenbleiben des as. — Im Hochquintsept- 
klange wird die Hochquint nur dann so verstanden, 
wenn sie über der Sept liegt, während im üebrigen 
das Ohr geneigt ist, sie als Grundton eines Hochquint- 

nonklanges zu hören , sodass z. B. nach g ^ h f der 

es 

As- Klang natürlicher ist als der C- Klang. — Der 
A(dur)klang über F in Grund- oder Terzlage mit fol- 
gendem D mollklang klingt unauffällig, nicht aber in 
Quintlage (F e A eis). Ursache : Die F - Quint c wird 
zwischen F und e vernehmlich, sodass der Akkord quer- 
ständig wird ; besser klingt daher die Enharmonisirung 
e a Des mit folgendem F-Septklang. — Endlich spiele 

man zu der Bassfolge r^c die Klänge Fo — C bezw. 

"^ 8 

Fo — C! Letzterer Fall klingt schlechter als ersterer. 
s 5 

Warum? Weil der geschlossene F mollklang mit dem 
c im Sopran die Auffassung von g*+Fo als Doppel- 
klanges in G sichert, während letzterenfalls ein Quer- 
septklang des 7 7 sich aufdrängt. 

Es ist bewundernswürdig, dass das Ohr solche 
feine Unterschiede aufzufassen vermag, und seltsam, 

7 



98 — 



dass aasser Polak noch niemand Untersuchungen hier- 
über angestellt hat. 

8) Querklänge sind solche Zusammenklänge, 
welche auf gleicher Stufe im Notensystem zwei ver- 
schiedene Töne aufweisen oder auf verschiedener Stufe 
zwei (enharmonisch) gleiche Töne. Man kann Quer- 
klänge mit enharmonischen Halbtönen, Ganztönen und 
Ruhetönen unterscheiden. 

a) Querklänge mit enharmonischen Halb- 
tönen (chromatischen Tönen). Alle Haupttöne 
können zusammen mit ihren Nebentönen anschlagen 
und so querständig werden. Alle Querklänge können, 
wie ich hier zu behaupten wage, selbständig auftreten. 
Beweis Fig. 38! 



Fig. 38. a) 
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Bei a) finden wir Querprim-, bei b) und c) Querquint-, 
von d) bis k) Querterz-Klänge, bei 1) m) und n) je 
einen Quersept-, Quernon- und Quersextklang. Das 
moderne Ohr ist so an scharfe Dissonanzen gewohnt, 
seien dieselben nun durch Vorbereitung gemildert oder 
nicht, dass die Theorie kein Recht hat sie zu übergehen. 
Es genügt nicht, zu untersuchen, was in der Litteratur 
bereits dagewesen, sondern was überhaupt möglich ist; 
nur so kann die Wissenschaft dem Qenius den Boden 
für neue Ausdrucksformen bereiten. 

b) Querklänge mit enh'armonischen Ganz- 
tönen. 

Wir befinden uns hier an den Grenzen der 
harmonischen Erkenntnis, da das Ohr geneigt ist, quer- 
ständige enharmonische Ganztöne diatonisch auf- 
zufassen. Nur wo das enharmonische Hören durch 
die harmonisch-tonische Akkordqualität und zugleich 
durch die Stimmf&hrung ermöglicht wird, ist daher 
die enharmonische Schreibweise gestattet. -Beispiele 
in Fig. 39, 
Fig. 39. 





wogegen die in Fig. 40 niemals zu rechtfertigen sind, 
i^ig. 40. 



f^ 




^ 



ZJOl 



=f= 



Vielfach zu weit geht Ziehn mit seinem Bestreben» 
überall die Stimmfli&ung zur Norm der Klangverbindung 
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zu macheD; dadurch wird das akustisch-harmonische 
Verständnis zu Gunsten der Melodik oft schwer be- 
einträchtigt (cf. die ^ Scheinklänge ^ Ziehn's S. 145 
seines Werkes). Regel ist immer die akustische Auf- 
fassung und die daraas hervorgehende harmonische 
Plastik, melodische Besonderheiten sind stets Aus- 
nahmen; denn die musikalische Akustik ist auch die 
Grundlage der Melodik (§ 4). 

c) Querklänge mit enharmoni sc henBuhe- 
tonen. 

Octaven und Einklänge sind die denkbar ein- 
fachsten Intervalle, welche stets diatonisch aufgefasst 
werden, daher nicht wie in Fig. 41 geschrieben werden 
dürfen. 



Fig. 41. 




Es giebt also keine Querklänge mitenharmonischen Buhe- 
tönen, ausser etwa in Tripelklängen wie F fi a C E gis h. 

9) Sekund- und Quartklänge. 

Während die Septen, Nonen und Sexten Aussen- 
dissonanzen sind, sind die Sekunden und Quarten Innen- 
dissonanzen, entsprechend der Lage dieser Töne zu 
den Dur- und Molldreiklängen. Die Sekund- und 
Quartklänge sind subsidiäre Akkorde und ihrem 
Ursprung nach verkappte Doppelklänge, mit einer 
derartigen Elangmischung, dass ein einzelner Ton als 
störender Bestandteil eines einfachen Klanges er- 
scheint, die Plastik des Doppelklanges also verloren 
geht. Auch Sekund- und Quartklänge können selb- 
ständig sein. Beispiele in Fig. 42. 



Fig. 42. a) 




ii^Ö 




.1 



g) 



'Ä rr 



i^ 



^ 
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Bei a) und b) erscheinen C- Sekundklänge, bei c) der 
C-Hocbsekundklang, bei d) der G-Quartseptklang, bei e) 
und f) Hocbquartklänge, bei g) der G-Quarttiefhonklang. 
a) bis c) sind auf den Doppelklang C + G, d), f), g) 
auf G + P, e) auf D + C zurückzuführen. 

Mit dem Ausbau des allgemeinen tonalen zum 
meditonalen Elangsjstem und durch den Nachweis der 
möglichen Selbständigkeit der entwickelten Klangarten 
eröffnet sich eine ungeheure harmonische Perspektive 
und eine wahre Pundgrube ftir neue harmonische Com- 
binationen. Ohne in casuistische , ermüdende, dabei 
doch nicht erschöpfende Aufzählungen uns zu ver- 
lieren, konnten wir uns beschränken, die Grenzen 
der harmonischen Erkenntnis zu ziehen und sind so zu 
der Behauptung berechtigt, dass jeder beliebige selb- 
ständig gebrauchte Akkord, er mag nun zusammen- 
gesetzt sein wie er wolle, innerhalb dieser Grenzen 
liegen muss. Und trotz aller Mannigfaltigkeit, welche 
Einheit! Ueberall ist die musikalische Akustik mit 
ihren Naturklängen der Untergrund der Harmonik, in 
dem sich stets (terzweis gebaute) Durdreiklänge, 
Durseptimen- oder Nonenakkorde herausschälen lassen, 
sowohl in einfachen wie in Doppelklängen. Alle Töne 
sind entweder reine oder künstlich veränderte (alterirte) 
Naturtöne, im letzteren Palle Hochprimen, Tiefterzen, 
Tief- oder Hochquinten, Hochsepten oder Tiefnonen. 
Damit ist das grosse Gebiet der Chromatik und En- 
harmonik, mit welchem die traditionelle Theorie bis 
jetzt nichts anzufangen wusste, in seiner ganzen Aus- 
dehnung wissenschaftlich erklärt und nach einheitlichen 
Gesichtspunkten geordnet, sodass die Werke Richard 
Wagner's der Analyse keine Schwierigkeiten mehr bieten 
und eine wirklich moderne Harmonielehre auf in- 
duktiv-deduktiver Grundlage ermöglicht ist. Aus der 
beengenden Atmosphäre des strengen Stils mit seinen 
vielfach künstlichen, atavistischen Regeln und Gesetzen 
wird jetzt endlich der Schüler erlöst, im Anblick der 
ganzen herrlichen Welt der Harmonien darf er frei 
aufatmen und sich nach Herzenslust tummeln. Der 
grösste Gewinn dieser Freiheit ist die Rückkehr zur 
Natur und mit ihr das akustische Denken- und Fühlen- 
Lernen, welches nunmehr zum vornehmsten Zweck des 
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Unterrichts wird. Wie eine Sprache erst von dem- 
jenigen beherrscht wird, der ihren Geist erfasst hat, so 
auch die Musik, deren Geist die musikalische Akustik ist. 

§ 11. 

Mehrdeutigkeit der Klänge ohne 

enharmonischen Oanzton. 

Sämtliche Klänge sind sowohl harmonisch wie 
tonisch mehrdeutig, harmonisch, insofern sie ausser 
in ihrer einfachsten Bildung auch enharmonisirt auf- 
treten können, je nach dem Zusammenhange, — 
tonisch, insofern ein und derselbe Akkord (einfach 
oder enharmonisirt) zu verschiedenen Tonarten gehört. 
So ist der „verminderte Dreiklang" h d f als h d eis 
und ces d f harmonisch mehrdeutig, nämlich = g^, 
cis^- oder b^ ; anderseits gehört ein und derselbe 
Akkord hdf als r^ zu C, als r®- zu A, als L 

= j:}bdf zu P, während £ d eis als r^- in Fis, als 
L*^ = jf E (gis) h d in H heimisch ist. Unter der ein- 
fachsten Bildung ist oben die terzweise Lagerung ver- 
standen, da diese der Zusammensetzung der Naturklänge 
entspricht. Es giebt jedoch ein terzweis gelagertes 
Intervall, welches an und für sich schwer verständlich 
ist, nämlich den enharmonischen Ganzton (die ver- 
minderte Terz der alten Lehre). Er ist das typische 
Confliktsintervall, da im akkordlichen Zusammenklange 
das Ohr zwischen diatonischer und enharmonischer 
Auffassung schwankt. Der Akkord 6 h dis f kann 
nämlich ebensowohl als 'G h es f verstanden werden; 
dis passt am besten zu h und dem akustischen Klang- 
bau, es am besten zu g und f. Es ist somit gerecht- 
fertigt, bei der Untersuchung über die Mehrdeutigkeit 
die enharmonischen Ganztonklänge in einen besonderen 
§ zu verweisen und hier in § 11 nur die einfachsten 
terzweisen Klänge zu analysiren, d. h. alle diejenigen, 
welche ohne enharmonischen Ganzton möglich sind. 

Vorher haben wir uns jedoch über eine Methode 
zu einigen, welche die Zusammenfassung aller Ge- 



— 103 - 

staltungen ein und desselben .Akkordes unter einem 
Namen gestattet. Die ünbehilflichkeit der alten Ter- 
minologie erlaubt eine derartige Verallgemeinerung 
nicht; denn welches ist der höhere BegriflP, unter 
welchen sowohl h d f wie h d eis und ces d f fallen? 
Hier kann nur die absolute Intervallbetrachtung (cf. 
§ 5 II) helfen, in folgender Weise: Die vorgesetzten 
Eigenschaftswörter „hart* und „weich* beziehen sich 
zunächst auf die Terz, sodann aber auch auf die weiter 
anzugebenden Intervalle, falls diese nicht gegenteilig 
qualifizirt werden. Dabei bleibt die akustische Be- 
ziehung des Klanges zu einem nicht mit angeschlagenen 
Gombinationston bei der Benennung ausser Betracht. 
Beispiele: Der generelle Name für h d f , h d eis und 
ces d f ist „Weicher Quintklang** , da sowolil die Terz 
wie Quint weiche Intervalle sind; dagegen würden 
h dis f, h es f, ces es f unter „Harter Weichquintklang*, 
zusammengefasst werden, da hier die (diatonische oder 
enharmonische) Terz hart, die Qaint aber weich ist, 
demnach die Zusatzsilbe „weich* erhalten musste. 
Ebenso vergleiche C e gis h nebst Enharmonisirungen 
= Harter Sextseptklang (c — gis ist absolut als Um- 
kehrung der harten Terz ^^ \ — c eine harte Sexte) und 

C e gis b = Hartei' Sextweichseptklang ! Auf diese 
Weise wird eine einfache und prägnante absolute 
Klangbezeichnung erzielt, von welcher sich die re- 
lative (akustische) Klanganalyse scharf abhebt, wonach 
C e gis h ein Hochquinthochseptklang , C e as h ein 
Tiefsexthochseptklang, C e gis b ein Hochquintseptklang 
sein würde. Wir wenden uns nunmehr zu den speziellen 
Untersuchungen. 

I. Der harte Dreiklang. 

Modell : c e g, enharmonisch c fes g. Harmonisch 
ist der harte Dreiklang insofern mehrdeutig, als die 
Terzprimlage unter Umständen (cf § 10, 2) als ellip- 
tischer Tiefsextklang e G (h) C auftreten kann; betreffs 
c fes g vergleiche § 10 , 3) ! Seiner tonischen Zu- 
gehörigkeit nach kann c e g sein: M in C, B in F, L 

in G; eG(h)C: L^* in H, MJ- in E'" (transtonisch 
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ist c e g in H = uL, in E = U). Der Akkord 
g c J? f gehört als rj- zu As. 

II. Der harte Septklang. 

Modell : c e g h. 

An dem festen Gefäge dieses aus 2 Durklängen 
C -f- G und dem Mollklang e G h zusammengesetzten 
Akkordes scheitert jeder Versuch einer Enharmonisirung. 



Harmonische 
Mehrdeutigkeit. 



Tonische 
Mehrdeutigkeit. 



CI = C e Q h MI in C, RI in F, LI in G. 



E«- = C e G h . 



L«- (uLI) in H, M«- (Ul) in E. 



III. Der weiche Dreiklang. 

Modell : d f a , enh. d eis gisis und d eis a. Har- 
monische Analyse von dfa: DFa, dFa, Dijfisa, 
d f a (§ 7 , I, II) ; d eis gisis = (Cis) eis tt gis (h) jj dis, 
deisa = (Fis) a (Cis) eis (gis h) {[ dis. (§ 10, 3). 
Tonische Mehrdeutigkeit von dfa: Mq in D, L© in A, 

L^ in C, M^ in F, R^ in ß; d eis gisis = rl' in I^, 
d eis a = r«- in Fis. 



IV. Der weiche Septklang. 

Modell: d f a c, enh. dfa his. 



d f a c 



= DI = D F a c 



= F6 = (G h) d F a c 

oder = (B) d F a c 

= b? = (B) d F a c 

dfa his = Dl = (E gis) # h D b fis a 

V. Der harte Sextklang. 

Modell : c e gis , enh. c e as , his e gis , c fes as. 
Harmonische Analyse: 1) Der harte Sextklang als 
Doppelklang = C E gis oder Egis(h)C, E Gis his 



K 


in 


A. 




L« 


in 


0. 




M« 


in 


pTß« 


inB 


R? 


in 


Es. 




— 




v«^ 







in 


A. 
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««J^K^s L (SS) e'' A« C e oder C e (g) As; 2) Der 
harte Sextklang als alterirter einfacher Klang = C e j( g, 
Egis)|:h oder Ascites. Als Doppelklang ist der 
harte Sextklang ein in sich zurückkehrender, ans drei 
harten Terzen (c— e, e— gis, gisfas] — c) bestehender 
Akkord; folglich kann jeder Ton Basis sein. 

Heber die tonische Zugehörigkeit entscheidet die- 
jenige der Durdreiklänge, welche den Akkord bilden, 
gemäss folgender Uebersicht: 



C 6 



glS 

as 



C 



F 



G 



. r his 



E 



H 



as c 



e 
fes 



As 



Des 



Es 



Tonische Klangfolgen: Mi L M, Mß- M, M«- Lo M, 
M6- R M , M6 R7 M ; R6- r^ Mo , R«- r^- Mo, R«- 1« Mq ; 
U L« M, U r7 M. 

Diese Beispiele lassen zugleich die natürlichste 
Stimmführung (mit diatonischem Anschluss) erkennen. 

In A moll ist c e gis als Doppelklang C E gis 
zu erklären, das gis also nicht als Nebenton (alterirter 
Hauptton) , sondern als Hauptton , es sei denn , 
dass nach C dur ausgewichen und c e gis dann als 
C e ;(f g verstanden wird. In beiden Fällen ist c e gis 

trän 8 tonischer Akkord = p oder uR^. Tonische 

Bedeutung hat c e gis in AmoU nur als R^ = E gis (h) C, 
da E im Sereiche des einfachen A durmoUsystems liegt. 
Genau betrachtet, steht C E gis auf der Grenze 
zwischen den Mollwurzeln Basisdur und Kleindur, in- 
dem E — gis der A-Tonität, C — e aber der C-Tonität 
angehört. 

VI. Der harte Sextseptklang. 
' Modell : c e gis h , enharm. c e as h , his e gis h, 
c fes as ces. 
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Da C E gis h die vollständige Form von G E gis 
ist, so ist mit letzterem Klange auch ersterer harmoniscli 
und tonisch festgestellt. Auch wenn gis chromatisch 
abwärts geht, ist dennoch C E gis h dem enharmonischen 
c e as h vorzuziehen , da as sich mit der Plastik des 
E-Klanges nicht verträgt und c e as h nur als Tripel- 
klang = As C e (G) h (d) oder (D fis) ^ a C e (G) h (d) 

verständlich ist. Dass indessen auch dieser Tripelklang 

nicht unbrauchbar ist, beweist Fig. 43. 

Fig. 43^^^ ^ .. ^ u^ ,. «jj 




Das Zusammenklingen von 3 harten Terzen: as — c, 
c — e, g — h macht ihn besonders interessant. 

Bemerkenswert ist auch die Bildung As G E gis h, 
wegen des Conflikts zwischen dem as und gis. Um 
die Reinheit der Octave zu retten (cf. § 10, 8 c), muss 
entweder as dem gis oder gis dem as weichen, sodass 
nur folgende Formen korrekt sind : gis G E gis h oder 
As C e As h, welche keine andere Bedeutung haben 
als C E gis h oder G e As h. 

Die gleichwertigen harten Sextseptklänge his e gis h 
und c fes as ces sind Querquintklänge = E^^ (Fes^^), 
die Erweiterungen his e gis h dis, c fes as cea es Quer- 
terztiefsextklänge = Gis^-g, Asjg (cf. Fig. 38 k). 

VII. Der welche Hartseptklang. 

Modell : a c e gis , enh. a his disis gis , a his e gis 
bb c e as, bb c fes as. Uebersicht über die Mehrdeutigkeit : 

Mg in G, Rg in F. 

LSina 

Ml in A, LI in E. 

w' v_/ 



a c e gis 



_ r = (F)aCeftg. 
-^^J_(Dfis)aCetg 
= AI = A t} eis E gis . . 

r = Gis»; = (Cis) i} eis 
a his e gis Gis his (dis fis) t) ais 
bb c fesas 1 = As»: = (Des) > f 
As c (es ges) j? b 



R| in Gis bez. Des. 
Rl: in ÖS. 

bez. Des. 
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VIII. Der welche Quintklang. 

Modell: h d f , enh. h d eis, ces d f , h cisis eis, 
ces eses f. 

.= g7 = (G) h d f rMn C, uz7 in A. 

= e^- = (E gis) h d tj fis . r9- in 1. 

hdf =D«==(Egi8)hDi,fis(a) LJinl ' 

= B = 4Bdf :L(oz7finF,uLinA. 

= HJ- = H t} dis i( fis . . . . I [R5. in Ejt oZ| in A. 

= g« = (A eis) jf e (G) h d 1 1« in D? 
j = eis®- = (Cis) eis (gis) h \ ^ 

hdeisl Ijdis Ir^inFis. 

=:E7 = #E(gi8)hd.... LMnHf" 



cesdf =^'=(^^*^(^)l^^••'^'•^^^^• 
\=Ft=(B)dF(a)bc.. R«.ini 

h cisis eis = E« = Jt Cis eis (gis) L L«(oZ7) in H. 
ces eses f = des^- = (Des) f (as) ces 

J? es r^- in Ges. 

Die natürlichste Deutung von h d f ist g^, weil der 
ganze Klang zur Obertonreihe von G gehört, am 
wenigsten natürlich ist HJ-, da der H durklang nur 
durch einen Ton vertreten ist. h d f ist daher in A 

nur selten als doppelt alterirter Durklang oZq* zu recht- 
fertigen, meistens wird man dafür Lq setzen dürfen. 

6 

Ein Beispiel fiir die Verwendung von h d f = Rq- in 
Sequenzen siehe in Fig. 7. 

Die obige üebersicht führt zu einem sehr wichtigen 
Ergebnis: Der „verminderte Dreiklang* ist 
niemals ein originärer, sondern stets ein ab- 
geleiteter Akkord; es giebt keine den Dur- und 
Molldreiklängen ebenbürtige Grundstellung h d f, sondern 
zu h als Grundton sind d und f nur als alterirte Töne 
verständlich, da akustisch kein anderer Klang als h dis fis 
über H möglich ist. Die Aufstellung eines selbständigen 
Dreiklanges auf der 2. Stufe des leitereignen Moll-Systems 
ist daher verfehlt. 
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In allen übrigen Fällen ist b nicht Grundton, 
sondern entweder (nach der Reihenfolge der obigen 
Analyse) Terz, Quint oder Hochprim etc. 

Der harte Sextklang und der weiche Qaintklang 
sind die einzigen Akkorde, welche in jeder Lage Grund- 
stellung sein können ; denn wie H zu h t} dis j| fis , so 
ist D Grundton in D ^ fis (a) h und F in (B) d F (a) b c. 

IX. Der harte Weichseptklang. 

Modell : g h d f , enh. g h d eis und g ces d f. 

R7 in C. 

L« (oZ^) in F. 

L« in D. 

vi (uL«) in F^^s. 

LJ(oz«:,m)inH. 
r«- in E?. 



J = G7 = Ghdf . 



g h d eis 



= G« = (A eis) ^ e G h d 

= eis®: = (Cis) eis ^ gis h 

i} dis 



= EJ = Jf E Cl gis h d . . . 
g ces d f = b«. = (Es) g (B) d f (as) >c 

X. Der weiche Quintseptklang. 

Modell: hdfa, enh. cesdfa, cesesesfa, hd 
eis gisis, h d eis a, ces eses f bb. 

Für die harmonische und tonische Mehrdeutigkeit 
ist wegen des inhärenten weichen Quintklanges auch 
hier dessen Analyse massgebend. 

= g9 = (G)hd 

.... r* in C, uz* in A. 



hdfa 



fa 

= D«=(Egi8) 
h D i; fis a . 

= BI = Ö B d 

"Fa 

1) dis lij fis a . . 



H 7 



cesdfa 



= bl = (B) d f 
{ias(,c.... 

= F« = (B) d 
Fa>c.. .. 



L« in A. 



LI (oz9) in F, uLI (uz») in A. 



oZol in A. 



in Es. 



R». in B. 
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ces eses f a = des^ = 
(Des) f i} as ces |? es 

9. 

h d eis gisis = eis- = 
(Cis) eis ;(f gis h i} 
dis 



ces 



9. 

d eis a = cis^- = 
(Fis) i} ais (Cis) eis 
(gis) h k dis 

9 

eses f bb = des^- 
= (Ges)l7b(Des)f 
(as) ces j? es 



ri in Ges bezw. Fis. 



r^. in Fis. bezw. Ges 



XI. Der weiche Quintsextklang. 

Modell : h d f as^ enh. h d f gis, h d eis gis, h cisis 
eis gis , ces d f as , ces eses f as. Dieser Akkord teilt 
mit dem harten Sextklang die Eigentümlichkeit, dass 
er aus gleichnamigen, in sich selbst zurückkehrenden, 

Intervallen besteht, vergleiche c e ^ c und h d f ^^ h ! 
' ® as as 

Da der weiche Quintsextklang femer aus 4 weichen 
Quintklängen : h d f , d f as (cisis eis gis) , f as ces (eis 
gis h) und gis h d (as ces eses) zusammengesetzt ist, so 
muss auch für ihn die Analyse des weichen Quint- 
klanges bestimmend sein, insofern sich der Basston 
desselben sowohl als Durterz wie als Hochprim auf- 
fassen lässt, wie folgende Uebersicht zeigt: 

I r»- I L7(ozö) I U{op) 



as 


C 


F 


F 


hd(f)gis 


A 


D 


p 




h (7«) eis gis 


Fis 


H 


H 




X 


X 


"^ 




«e« eSs^*« 


Ges 


[Ces] 


[Ces] 




»dfas 
ces 


Es 


As 


As 




faisis) ... 
'^ , ^cisiseisgis 


Dis 


X 


[G^] 
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Auch der sog. kleine und verminderte Septimen- 
akkord sind also ebensowenig originäre Grundstellungen 
wie der verminderte Dreiklang. 

Der weiche Quintsextklang wird stets als ein- 
facher Klang gehört, mit einem alterirten Hauptton, 
welcher entweder die None oder der Grundton ist, ver- 
gleiche (G) h d f i? a = r»- und b B d f as = L7; auch 

I;} B d f ff g = L- ist akustisch zurückzuführen auf 
einen Hochprimklang, nämlich ff G h d f (in F = oZ^).*) 
Der Vollständigkeit halber sei endlich auf die 
bekannte Tatsache hingewiesen, dass es nur 3 den 
Tönen nach verschiedene weiche Quintsextklänge geben 
kann, nämlich ausser h d f as noch c es ges bb und eis 
e g b samt ihren enharmonischen Umdeutungen. 

XII. Der harte Weichnonklang und harte Nonklang. 

Modell: g h d f a und g h d f as. Der Qrundton G 
hebt die Mehrdeutigkeit von h d f a und h d f as auf. 
Tonisch gehört G h d f a nur zu C, tonal auch zu A 
(cf. § 3 I und § 7 III, 1). G h d f b a ist R^- in C. '^ 

§ 12. (Fortsetzung.) 

Mehrdeutigkeit der enharmonischen Oanz- 
tonklänge. 

Die mit dem enharmonischen Ganzton dis — f 
möglichen terzweisen Klänge sind je nach der Lage 
desselben folgende, bereits von Ziehn aufgeführte: 



1) Ganzton oben. 

a) g h dis f 

b) gis h dis f, 

c) gis his dis f. 



2) Ganzton in der Mitte. 

a) h dis f a, 

b) h dis f as, 

c) his dis f a. 



*) Unrichtig urteilt Polak ^Zeiteinheit S. 68), wenn er 
den verminderten Septimenakkora schlechthin als eine Ver- 
bindung von 2 Klängen erklärt, deren Grundtöne durch eine 
kleine /Terz getrennt seien , nämlich eis e g b als A' + C ; 
denn innerhalb D wird dieser Akkord entschieden einheitlich 

als ein einfacher^ alterirter Natumonklanff über dem Grundbass 
A verstanden, ebenso in G als ein einfacher Septklang C e g b 

mit erhöhtem Grundton. 
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3) Oanzton unten. 

a) dis f a eis, 

b) dis f a c, 

c) dis f as c. 

Die Bildungen 1 c) und 2 c) sind harmonisch 
nicht zu rechtfertigen ; denn gis his dis f würde Tief- 
septklang sein, der ausweislich unseres akustisch her- 
geleiteten meditonalen Klangsystems unmöglich ist. 
Ferner würde his dis f a dem Gesetz der harmonischen 
Plastik zuwider sein, da his f a nur als c f a verständlich 
ist (cf. die Lage F a c dis). 

Weiter ist 1 b) mit 2 b) enharmonisch identisch 

f ^® >h dis f j, desgl. mit gis h dis eis, welcher Akkord 

in der Lage eis gis h dis als weicher Qaintseptklang 
erscheint, der als hdfa bereits in § 11 entwickelt 
ist, sodass wir uns mit 1 b) und 2 b) nicht zu be- 
fassen brauchen. Auch 3 b) und c) fallen fort, da sie 
enh. Gestaltungen von f a c es und f as c es sind , also 
ebenfalls bereits in § 11 ihre Stelle gefunden haben. 

Endlich ist 3 a) enh. identisch mit 1 a), da beide 

harte Sextweichseptklänge sind i g h dis f = f a eis/ ). 

Von den enharmonischen Ganztonklängen bleiben 
also nur zwei als originale Klänge übrig, 1 a) und 2 a). 

XIII. Der harte Sextweichseptklang. 

Modell: g h dis f, enh. g h es f , g ces es f und 
g h dis eis. 

|=GI = Ghifdf 

ghdlsfj_ij6._Q2^jg^gg ... 



gh es f 



l=Es8 = 



= Es ö h (d) f 

Es g l| b (des) f 

g ces es f = Es*. = (As) j? c Es g (b des) f 

G| = (A eis) # e G h jf d . . 

= eis*. = (Cis) eis l] gis h dis 
= EI = #Ebgi8h#d 



ghdiseis 



m in C. 
Rt in^- 

K i° 5- 
R8 in Äs. 
R». in. As. 

L»inüi^ 

5 w 

r^TinFis. 
LI(ozf)inH. 
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XIV. Der harte Weich quintseptklang. 

Modell: h dis f a, enh. h dis eis a, h dis eis gisis, 
h es f a, ces es f a, ces es f bb. 



K (Rl) 



r? (rij.) 



K (oZJ.) 



h dis 
(eis) 
f a 



ffi =Hdist|flsa, 
Hl = H dis (fls) 
A (eis) # e in E 



DS = 



Hdisl^ 

fis a in 

A 



(es) 
h dis 
f a 



g8 = (.G)hi{dfa 

gS=Es(G)h(d) 

f a in C 



h dis 
(a) 
eis gisis 



cis8 = (Cis) eis 
ilfgis h dis 

cis^. = (Fis) b ais 

(Cis) eis (gis) h dis 

in Fis 



f a 

(h) 
ces es 



|FJ.= Fa|?ces, 
''Fl = Fa(c)Es 
(g) 1, b in B. 



(bb) 
f a 
ces es 



I 



des? = (Des) f 

t} as ces es, 

des§. = (Ges) (? b 

(Des) f (as) ces es 

in Ges 



F ai?c 
es in Es 



Der harte Weichquintklang teilt mit dem weichen 
Quintsextklang (verminderten Septimenakkord) dieEigen- 
schafk der relativ grössten Mehrdeutigkeit, beide sind 
daher von sehr unbestimmter Wirkung und bequeme 
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Modulation smitteL Der harte Weichquintseptklang be- 
steht aus 2 harten Terzen, welche beide Basis sein 
können, ohne dass die absolute Klangwirkung sich 
ändert (vgl. H dis f a und F a ces es, ferner in obiger 

üebersicht die über und unter demhorizontalen Doppel- 
«trich stehenden, einander entsprechenden Gruppen!)*) 

Durch Nr. XIII und XIV findet auch der sog. 
hartverminderte Dreiklang h dis f, durch Nr. XIV und 
IX der sog, weichverminderte Dreiklang dis f a (eis 
g h) seine akustische Erklärung. Ersterer kanh Drei- 
klang und Grundstellung sein, wenn nämlich h dis f = 
H dis ^ fis (Tiefquintklang) ist; letzterer ist dagegen 
nie Dreiklang, sondern stets Mehrklang und Grund- 
stellung nur als Hochsextklang (F a [c] ft d) = dem 
sog. übermässigen Sextakkord. 

— In § 11 sind die sämtlichen Klänge des leiter- 
eignen Dur- und Mollsystems ihrer harmonischen und 
tonischen Mehrdeutigkeit nach untersucht worden und 
zwar mit Berücksichtigung sämtlicher enharmonischen 
ümdeutungen. Nur wenige Akkorde (z. B. den über- 
mässigen Dreiklang und verminderten Septimenakkord) 
hat bisher die Theorie in dieser Beziehung gewürdigt, 
auch dann aber immer nur in unzureichender, sche- 
matischer Weise, allein an der Hand der Tonleiter- 
tonarten, die für die akustische Erkenntnis der 
Klänge wertlos sind. Was nützt es mir z. B., wenn 
ich weiss, dass d f a je nach der Tonleiter auf Stufe 
I(D), IV (A), VI (Fj, II (C), m (B) steht? Ueber 
die latente akustische Qualität des Klanges, welche 
allein für seine Behandlung entscheidend ist, erfahre 
ich damit nichts, ebensowenig über seine tonische Be- 
deutung (d f a in Cdur = (G h) d F a, = Fa (c) d = L% 

Die übliche Analyse von h d f ist: VIP in C und 

IP in A, bei Jadassohn (Harmonielehre S. 170) ausser- 
dem : "^llj in Fis (als h d eis) und in Es (als ces d f). 

*) Die Aosicht Polak's (Zeiteinheit S. 71) c e fis ais verbinde 
den C- und Fisklang, ist unrichtig. In einem Doppelklange kann 
der aufgesetzte Grundton nur ein akustisches Intervall der Basis, 
also Quint, Terz (auch weiche Terz, s. die Mollklänge) oder 
Sept sein, aber nicnt, wie hier, weiche Quint (Hochquart). 

8 
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Dagegen haben wir nachgewiesen, dass h d f (so oder 
enharmonisirt) zu C, A, F, D, Fis, H, Es, B und Ges 

tonische Beziehung hat! Ein Beweis, wie äusserlich 
die Theorie bisher verfuhr, ist auch die Analyse von 
g h d eis bei Jadassohn : I7 in E , II7 in D, VI7 in 6^ 
IV7 in H. Dass g h d eis mit E und G tonisch nichts 
zu schaffen hat, zeigt ein Vergleich mit unserer Nr. IX 
in § 11 sofort. Anderseits muss es die Theoretiker 
interessiren, dass der vi^lumstrittene Qbermässige Quint- 
sextakkord facdis in AmoU .tatsächlich als Nonen- 
akkord von H akustisch verständlich ist; denn das Inter- 
vall a — dis gehört der Obertonreihe von H an, sodass 
f a c dis als (H) dis 1} fis a Jf eis erscheint (cf. § 10 , 2). 
Hieraus folgt zugleich, dass nicht der Akkord h d f a c 
die ursprüngliche Form ist (cf. z. B. E. F. Richter^ 
Harmonielehre S. 86) , sondern H dis fis a eis , es ist 
also nicht d alterirt, sondern fis und eis, während dis 
natürliche Terz ist ; mithin ist f a c dis mit folgendem 

E durklang kein tonischer, sondern ein transtonischer 

9. 
Klang, in A zu bezeichnen als oz^- (oder U^). Tonisch 

ist f a c dis in A moU nur als |J D t) fis a c = LJ ver- 
ständlich. Auch der vollständige Klang H^; (oZ^;) ist 
in A möglich, wie Fig. 44 beweist. 

Fig. 44. 



^^: 



-r 



-S- 






zsz 



Wie äusserlich auch Ziehn mit der Klangdeutung 
umgeht, erhellt daraus, dass er sich begnügt, die bei 
Beginn dieses § verzeichneten enharmonischen Ganzton- 
klänge einfach mit I — IX zu numeriren; „denn Namen,, 
welche den Begriff erklären, würden zu umfangreich 
und dabei schwer verständlich sein und statt kurzer, 
willkürlich festgestellter Namen können ebensowohl 
leichter zu merkende Ordnungszahlen dienen'^. (Harmonie- 
lehre S. 13). Die Folgen dieser mechanischen Methode 
zeigen sich bei Ziehn allerorten, nur ein Beispiel: Fig. 45- 
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Äi^iiiii 



IX 



^P 



mit der beigefügten Analyse Ziehn's. Wie die Klang- 
folge hier dargestellt ist, fehlt jeder vernünftige Zusammen- 
hang. Die richtige Deutung giebt allein die musikalische 
Akustik, nämlich: Es g 1} b des = Es? und (D) fis # a c . 
\^ e = di' ; die Fundamente sind dann C — Es — D — H. 
Der von Ziehn flir die Vermeidung von besonderen 
Namen angeführte Grund fällt bei der neuen Termi- 
nologie vollständig fort. Während die absolute 
Klangbezeichnung sämtliche Bildungen ein und desselben 
Akkordes umfasst, kann jede einzelne Bildung auf 
einfache, leicht verständliche Weise relativ (harmonisch 
und tonisch) in Worte gefasst werden. 

§ 13. 
Einwürfe gegen das leitereigne Klangsystem« 

Es ist so ungeheuer schwer, gegen geheiligte Ge- 
wohnheiten anzukämpfen; aber wenn diese als nicht 
zu umgehende Hindernisse eines gesunden Fortschritts 
erkannt sind, so müssen sie beseitigt werden, es mag 
kosten, was es wolle. Das leitereigne Klangsystem 
muss fallen, wenn.eine wissenschaftliche Musik- 
theorie möglich sein soll. Tradition und Naturgesetz 
sind hier in einem Conflikt, der nur zu Gunsten de» 
letzteren entschieden werden kann. Auf die Anfechtbar- 
keit des leitereignen Dur- und Mollsystems haben wir 
schon im Laufe unserer Untersuchungen verschiedentlich 
hingewiesen. Hier seien nunmehr die wichtigsten Ein- 
würfe zusammen gefasst» um eine deünitive Ablehnung 
jenes Systems zu begründen. 

1) Widerspruch der Akustik gegen die 
leitereigne Klangdeutung, 

a) Die Grundtöne zu H, III, VI in Dur und Moll 
stehen ausserhalb der Tonleitertonart. Mag man nun 
diese Grundstellungen in C dur als D tf iis a oder D F a, 
£ 1) gis h oder E G h , A t} eis e oder A C e auffassen^ 

8* 
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stets ist die Basis der Grandbass eines Darklanges, 
also tr ans tonischer Grundton. 

Dass auch in AmoU IP als Grundstellung trans- 
tonischer Klang (H b^ dis 1) iis) ist, ebenso wie in III' 
der Basisklang G e g , haben wir in § 11 , 12 nach- 
gewiesen. Da endlich in AmoU die Wurzeltonart 
Adur den Vorrang hat, sodass alle Akkorde von der 
A durperspektive zu beurteilen und zu bezeichnen sind, 
so fällt auch VI aus der Tonleitertonart heraus, indem 
F a c nunmehr sowohl flir Adur wie Amoll der Klang 
der XJnterterz ist. 

h) Die Klänge der 7. Stufe in Dur und Moll sind 
niemals originäre Grundstellungen , sondern stets 
elliptische Dominantseptimen- oder Nonenakkorde. 

Folglich bleiben allein I, IV, V des leitereignen 
Dursystems als Vertreter der Durtonart und gleich- 
namigen Molltonart übrig. 

Diese Tatsachen sind durch die musikalische 
Akustik unwiderleglich festgestellt, ebenso die Art 
und Weise, wie II, III, Vi in Dur und IP in Moll 
tonische Bedeutung gewinnen können. 

2) Widerspruch der Akustik gegen die 
stufenweise Diatonik des leitereignen Klang- 
systems. 

Akustisch ist nur ein Aufbau der Klänge in harten 
Qüint- oder Terzabständen zu rechtfertigen, wie das 
neue tonale Klangsystem ausweist. Auch aus diesem 
Grunde können nur der Mittelklang und die beiden 
Dominanten die Tonleitertonart vertreten. Tadelnswert 
ist die fortlaufende Bezifferung I IV V, da IV ebenso 
Klang der unteren, wie V der oberen Quinte ist und 
die Symmetrie der Verhältnisse IV — I und V — I gar 
nicht zum Ausdruck kommt, wie es wenigstens in der 
Bezeichnung „Dominant* und „Subdominant* geschieht. 

3) Wertlosigkeit des Stufensitzes für die 
tonische Bedeutung der Klänge. 

Dass nur die latente akustische Qualität eines 
Klanges über seine tonische Zugehörigkeit sichere und 
befriedigende Auskunft zu geben vermag, beweisen § 11 
und 12. 

4) Unnötige Vermehrung der Mehr- 
deutigkeit der Klänge. 
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Oemäss der leitertreuen Harmonik können Dq, Eq 
und Aq in Cdur sowohl bezw. als II, III, VI wie als I 
von D, E, A aufgefasst werden. Ist es nicht viel ein- 
facher, ^iese Grundstellungen stets als ausweichende 
(transtonische) Klänge zu erklären, zumal sie das Ohr 
wirklich so hört? (Bestätigt von E. F. Richter, Contra- 
punkt S. 48, 58 und Hauptmann Natur der H. S. 165). 

5) Verkehrung des Verhältnisses zwischen 
Harmonie und Melodie. 

Akustisch ist allein die Ableitung der Melodik 
. (Tonleiter) aus der Harmonik des einfachen Dursystems 
berechtigt, nicht umgekehrt. In diesem sind nur I, IV, 
V Grundtöne, nicht aber auch die übrigen Stufen der 
Tonleiter. Die zweite Stufe d ist Erzeugnis von g als 
Grundton des Dominantklanges , nicht aber der Moll- 
klang d f a Erzeugnis der zweiten Stufe d als Grund- 
tones. Ebenso ist III Terz des Mittel-, VI des Sub- 
dominant- und VII des Dominantklanges. Schon das 
Princip der KlangvertretuDg der Tonleitertöne (§ 4) 
muss also zur Preisgabe des leitereignen Klangsystems 
führen. Als Grundtöne können d, e, a nur Dur- 
klänge erzeugen, würden also ausserhalb jenes 
Systems stehen. 

6) Verwischung der Analogie zwischen 
Dur und Moll (cf. § 7, IV d) durch die Unter- 
schiedlichkeit des leitereignen Dur- und Mollsystems. 

7) Lückenhaftigkeit des leitertreuen 
Systems. 

Mussten wir oben (ad 1) dem System den Vorwurf 
machen, dass es zuviel Klänge enthält, so ist hier aus- 
zufiihren, dass die Beschräokung auf die Tonleitertöne 
in keiner Weise den Anforderungen der Praxis genügt. 
Um auch Nebentöne zu gewinnen und so das einfache 
Dursystem zum meditonalen System auszubauen, haben 
wir die quint- und terzverwandten Durtonarten nach 
dem Niveau der herrschenden Tonart projizirt. Wie 
verfahrt nun die bisherige Theorie mit den ausserhalb 
der Tonleitertonart befindlichen Akkorden? Man hat 
sich auf dreifache Weise zu helfen gesucht: 

a) Durch die übergreifenden Systeme Hauptmann s. 
Dadurch werden in Cdur die Klänge D fis a (c e) und 
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in Gmoll G h des f , D fis as (c es) nebst darin ent- 
haltenen Akkorden gewonnen. Dass diese die Tonart 
nicht aufbeben, also nicht modulirend wirken, wird 
von Hauptmann S. 43, 46, 140 seines Werkes bezeugt. 
Wird aber einmal durch Zulassung von Nichttonleiter- 
tonen die Diatonik in Bresche gelegt, so ist nicht ein- 
zusehen ^ weshalb nicht auch anderen, durch die über- 
greifenden Systeme nicht zu begründenden Klängen 
der Eintritt in die Tonart gestattet werden soll, namentlich 
wenn sie. mit dem Mittelklange noch näher verwandt 
sind als d fis a und d f a, z. B. dem E- , As- , Des-, 
H durklange. 

b) Man hat jedes Auftreten eines nicht leitereigaen 
Klanges als Uebergang in eine neue Tonart (Modulation) 
und die Rückkehr zur herrschenden Tonart als Rück- 
modulation aufgefasst. Diese Methode widerspricht 
aber dem Trägheitsgesetz, nach welchem sich das Ohr 
nicht ohne hinreichenden Grund in eine neue Tonart 
umstimmt. Zudem ist es wenig logisch, wenn in 
der Verbindung C Bq C der B mollklang als I, also als 
Modulation erklärt wird, in der Folge C Dy C aber 
der ganz analog wirkende D mollklang als leitereigen (II). 

c) Noch viel verkehrter ist die zur Zeit übliche 
Methode, nicht leitereigne Klänge als alterirte leiter- 
eigne anzusehen. So soll der D-, E- und A durklang 
in C dur = D ^ f a bezw. E J{ g h und A ^ c e sein, der 
Des- und As durklanff gar =|?Df|7a, ^Ac^e, ferner 
der H durklang in Cdur und AmoU = H jf d J( f, der 
B durklang in A moU = |? H d f ! Einen eklatanteren 
Beweis für die Willkür und Augenmusik der bisherigen 
Theorie kann es nicht geben , dem natürlichen 
(akustischen) Denken und Empfinden wird damit gerade- 
zu Hohn gesprochen. Dass der Darklang stets der 
primäre, weil von der Natur direkt gegebene Klang 
ist, dass also Molldreiklänge und verminderte Drei- 
klänge nur von D urakkorden abgeleitet werden können, 
nicht umgekehrt, diese akustisch allein berechtigte 
neue Auffassung wird hoffentlich mehr und mehr An- 
hänger gewinnen, zumal hur sie ein einheitliches, con- 
sequent durchgeführtes, also wirklieb wissenschaftliches 
JSlusiksystem zulässt. 

Auch die Lehre Sechter's, dass jedem, chromatischen* 
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'Satz ein diatoDischer zu Grunde liege, ist nicht aufrecht 
^u erhalten, wie folgende Verbindungen beweisen, 
welche mit den beigefügten, auf die Terz bezüglichen, 
Vorzeichen viel natürlicher wirken als ohne sie, voraus- 
igesetzt, dass die betreffenden Klänge betont werden: 

€ E^o Do G' C, C E^tc, C AJD^ G^ 0, Ao .jjwEo 

h 
D^ Ao- Wegen der Quintverwandtschaft werden hier 
transtonische authentische Schlüsse gehört. Das Ver- 
hältnis zwischen leitereigneoi und nicht leitereigenem 
Satz ist hier also gerade umgekehrt: Der letztere ist 
nicht aus ersterem, sondern dieser aus jenem abgeleitet, 
^. h. e g h = E 1} gis h etc. 

Anhang. 

Zukunftsmusik? 

}. Reine Molltonarten als modernislrte Kirchentonarten. 

„Das System der Tonleitern, Tonarten und deren 
Harmoniegewebe beruht nicht auf unveränderlichen 
Naturgesetzen, sondern auf ästhetischen Prinzipien, die 
<nit der fortschreitenden Entwicklung der Menschheit 
-einem Wechsel unterworfen sind und noch sein werden" 
{Helmholtz, Tonempfindungen S. 358). Verfolgt man 
die Entwicklung der modernen Tonarten aus den 
griechischen- und Eirchentonarten, die sich nicht durch 
ihre absolute, sondern durch ihre relative Tonhöhe 
•(Lage der Halb- und Ganztöne) unterschieden und statt 
«durch das (damals noch unbekannte) Princip iex Tonalität 
allein durch das Innehalten eines bestimmten Umfanges 
und durch die häufige Wiederkehr bestimmter Töne 
und Intervalle sowie durch ihre lediglich melodische 
"Geltung charakterisirt werden; bedenkt man ferner, 
dass die griechischen wie die persisch-arabischen Tonarien 
sogar mit Vieiteltönen operirten , die alten chinesisch- 
malischen Skalen aber ohne Halbtöne sind ; endlieh, dass 
neuerdings auch die sog. melodische Molltonleiter zum 
harmonischen Ausbau des Mollgeschlechtes verwendet 
wird| so wird man Helmholtz Recht geben müssen, jedoch 
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mit einer Einschränkung: Das einfache Dursystem ist der 
vollkommenste Ausdruck des Naturgesetzes, muss also wie 
dieses unwandelbar sein und stets im Vordergründe 
des musikalischen Empfindens stehen. Dagegen ist die 
von jeher schwankende und variable Bildung der Moll- 
tonarten nicht verwunderlich, wenn man weiss, das» 
4 Durtonarten zu ihrem Verständnis notig sind, deren 
Mischung in verschiedener Weise erfolgen kann. Dass 
solche Mischungen stets etwas künstliches an sich haben 
und eine einheitliche Wirkung des Ganzen ausschliessen 
müssen, ist klar. Auch unser gebräuchliches Moll ist 
ein künstliches , daher keineswegs für alle Zeiten fest- 
gegründetes Geschlecht, wenn auch der Compromiss 
zwischen den concurrirenden, mollbildenden Durtonarten 
zu Gunsten der gleichnamigen Durtonart ein sehr 
glücklicher ist. 

Um neue Ausblicke für die Zukunft zu gewinnen, 
setzen wir zunächst die Kirchentonleitern, soweit sie 

steigend die Mollterz enthalten, hierher 
1 11 

Aeolisch : a^h c d e f-^g'^a. 

i Vs 1 

Dorisch : d^e f g a h-^c^d. 

Phrygisch : e-^f g a h c^d^e. 

Das Verhältnis der Kirchentonarten zu der modernen 
Tonartenentwicklung sei durch folgende Ansichten er- 
läutert: E. F. Richter über die Bearbeitung des 
Chorals in den alten Kirchentonarten (Contrapunkt 
S. 114): „Wir sehen also, dass während die Melodie 
nur die Einführung des Leittons (der Leitsept), sowie 
die Verwandlung der grossen in die kleine Sexte, und 
zwar beides nur unter ganz bestimmten Voraussetzungen 
gestattet, die Behandlung der Begleitstimmen 
lediglich unserm Dur und Moll entspricht, natürlich 
mit gewissen Modificationen" (Richter rechnet dazu die 
Vermeidung von Modulationen nach fernliegendeo Ton- 
arten und gewisse moderne Harmonieverbindungen^ 
wurzelnd in der Chromatik und der Verzögerung oder 
gänzlichen Verhinderung der natürlichen Auflösung 
der Dissonanzen). 

Polak (Zeiteinheit S. 106—109): «Polyphonisch 
gilt kein aufsteigender Leitton von einer ganzen Sekunde ; 



Die Lage der unter- 
scheidenden Ganz- und 
Halbtöne ist durch die 
Ziffern 1 und */j, gekenn- 
zeichnet. 
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der aufsteigende Leitton muf?s eine kleine Sekunde um- 
fassen, er muss die grosse Terz der Dominant sein.*^ 
S. 98: ^Jahrhunderte lang wollte man zwangsweise die 
accidentiellen Tonleitern (Dorisch und Phrygisch) 
zu essentiellen Tonleitern erheben. Es ging natürlich 
nicht, da es nur eine einzige essentielle Tonleiter, unsere 
Durtonleiter giebt und selbst unsere Molltonleiter, 
die aus dem dorischen Kirchenton entstanden ist, aus 
einer Zusammenpassung von Teilen der Durtonleiter 
zusammengestellt ist (s. o. § 7, I. Anm.). Aber ebenso 
unwiderleglich spricht aus unserer Musik der letzten 
Jahrhunderte nach der Renaissance, dass, nachdem man 
einmal zur Erkenntnis der tonalen Erfordernisse ge- 
kommen war, alle die drei Mollformen als Erzeugnisse der 
rationellen tonalischen Durtonleiter innerhalb dieser 
Tonalität aufs kostbarste zu verwerten sind. Wir 
gehen von einer Form in die andere über, verweilen 
nach Belieben, kurz oder lang, mit 2 Noten oder 
2 Takten, aber als Schluss kann keine andere Form 
dienen, als nur die Durskala, sowohl in der Dur- wie 
in der Molltonart^. Polak hält daher die Bemühungen 
von Helmholtz (Tonempfindungen S. 469), die Kirchen- 
töne für die moderne Theorie und Praxis zu retten, 
für vergeblich. 

Ziehn (Harmonie- und Modulationslehre S. 54): 
„Wie andere chromatische Veränderungen, so ist auch 
die kleine Septime nur vorübergehend, „zufällig*. Als 
Grundlage der Molltonart ist die Molltonleiter mit 
kleiner Septime ebenso wenig brauchbar wie die Moll- 
tonleiter mit grosser ,Sexte. Dem Moll die kleine 
Septime zuweisen, bedeutet, dass eine seltene Aus- 
nahme die allgemeine Regel ist und ferner, dass die 
Mollcompositionen unserer Meister in einem fehlerhaften, 
wenn nicht gar gänzlich verfehlten Tongeschlecht ge- 
schrieben sind.* 

Wie verhält sich nun die musikalische Akustik 
zur Frage der Rekonstruktion der Kirchentonarten in 
der modernen Musik ? Wir haben unwidei^leglich nach- 
gewiesen, dass das moderne Moll eine Summe von 
4 Dartonarten (Basisdur, Kleindur, Grossdur und Nonen- 
dur) und nicht ein diatonisches, sondern chromatisches 
Geschlecht ist. Wenn nun diese 4 Tonarten zusammen 
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den Molleffekt begründen, muss dann nicht auch jede 
einzelne eine latente Mollqaalität besitzen? Es wäre 
doch verwunderlich, wenn die Teile eines Ganzen nicht 
auch dessen Funktionen bereits in sich trügen. In der 
Tat lassen sich die Wnrzeltonarten fär sich allein (ab- 
gesehen natürlich von ßasisdur) zu reinen, dia- 
tonischen Molltypen gestalten, wenn auch ihre Rein- 
heit nicht so gross ist, wie die des Durgeschlechtes, 
da die Basis im Mollklange ihre fundamentale, Dur 
begründende, Bedeutung nie völlig verlieren kann, sodass 
es gerechtfertigt ist, auch innerhalb der reinen Moll- 
tonarten alle Akkorde und Töne auf Basisdur zu 
beziehen. 

Die reinen Molltypen sind demnach musikalisch- 
akustisch folgende: 

1) „Kleinmoll** (äolisch), der reinste der MoU- 
typen wegen der durch den kleinen Grundbass ver- 
mittelten vollkommensten Consonanz der Mollklänge. 
Die harmonische Reihe von, EleinmoU ist so dar- 
zustellen : 

"TFaCTlThT 

Die Klammern oben betreffen die Kleindur-(C-) 
Tonart, die Klammern unten die Projektion derselben 
nach der Mollbasis (A). Die harmonische Symmetrie 
in dieser Reihe ist unverkennbar: drei Durklänge 
(P, C^ G) vermitteln die Bildung von drei Mollklängen 
(Do,Ao,Eo). 

Die durch die zeitliche Auseinanderlegung obiger 
Klänge gewonnenen Kleinmolltonleitern sind diese: 
Die Primtonleiter: ahcdefga, 
Die Terztonleiter: cdefgahc, 
Die Quinttonleiter: efgahcde. 

Die Terztonleiter ist' die nach AmoU projicirte 
C durtonleiter und zugleich die lange gesuchte reine, 
steigend und fallend gleiche Mollskala. Die Quint- 
tonleiter ist identisch mit der reinen Mollskala Rie- 
mann's, aber mit dem wesentlichen Unterschiede, dass 
sie hier im Grundbass- (Oberton -)Sinne, bei Riemann 
aber im Untertonsinne, d. h. von oben nach unten, ver- 
standen wird. Verbunden ergeben die 3 Tonleitern fort- 
laufend folgende Harmonien: Aq g^ C F^ G^ F G A^, in 
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Gegenbewegang: A« g C^ G^ ^ J G^ Ao (cf. § 4, 3). 

Endlich ist die harmonisch- vermittelte Tonleiter steigend : 
Ap G C G C P C (GJ) AoJallend: Ao C F Do Äo D« Ao- 
Ein Vergleich mit Fig. 19 lässt erkennen, dass der 
kadenzirende Qaint- oder Qaartsprung nicht überall 
im Basse gemacht werden konnte, wiederum ein Beweis, 
dass das reine Moll an Natürlichkeit hinter dem reinen 
Dur zurücksteht. Im.Uebrigen ist auch hier die Ein- 
heitlichkeit zwischen Harmonik und Melodie nach- 
gewiesen, indem die harmonische Entwicklung der 
Melodie zu keinen andern Klängen führt, als sie in der 
harmonischen EleinmoUreihe dargestellt sind. Der 
natürliche authentische Schluss ist derselbe wie in 
Kleindur („Kleiner Rechtsganzschluss*), wodurch Klein- 
moll sein besonderes Gepräge bekommt; namentlich 
eignet sich die Folge G' A^ zur Schlussbildung, während 

6 

C Aq wegen der Aehnlichkeit beider Klänge von wenig 
entschiedener Wirkung ist. Die Unbedenklichkeit von 
Gg Aq erklärt sich einmal durch die Leitverwandtschaft 

f^e 

1 , sodann durch die schwache Dissonanz der Quint- 
lage, vermöge deren sie als D (a) h f g, also als G -f Dq 
^mit D als Grundton) verständlich ist. Das Wichtigste 
ist aber die Qualität des Ganztonschrittes g — a, welcher 
in den Verbindungen C Aq und G^ A^ ganz unauffällig 
ist, einfach deshalb, weil das g nicht als Dominantterz, 
also nicht als umgangene Leitsept gehört wird (cf. § 8 VU). 
Es ergiebt sich also die interessante Tatsache, dass die 
Reinheit der Kirchentonleitern, welche durch die Har- 
monik (zunächst in der Form Gontrapunktik) verloren 
ging, hier durch die musikalische Akustik zurück- 
erobert wird und zwar nicht nur für die Melodie, 
sondern auch fUr die Harmonie! Während nach der 
historischen Entwicklung die Melodie sich der Harmonie 
unterwerfen musste, wird nunmehr die Melodie aus 
der Harmonie heraus wieder in ihre Rechte eingesetzt, 
indem der kritische Ganztonschritt auch harmonisch 
verständlich geworden ist. Ich beeile mich, dieses 
gewiss seltsame Ergebnis an einem altdeutschen Volks- 
liede (s. Fig. 46) 
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Fig. 46, Tonsatz bei Rhau 1589 (nach Zahn). 
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näher zu erläutern, welches dem Werke über das 
deutsche evangelische Kirchenlied von Th. Wolfrum 
(S. 78, 172) entnommen ist. 

Die übergesetzten ^ stammen von jenem Verfasser, 
während die mit „Neu* bezeichneten Einklammerungen 
die vorhergehenden harmonisch im Sinne von Klein- 
moll ändern. Die Vorbezeichnung, welche wegen des 
dorischen Charakters der Melodie bei Rhau nur ein |? auf- 
weist (die dorische G-Tonleiter ist g a b c d e f g), habe 
ich der modernen Gmolltonart angepasst, da die Vor- 
bezeichnung mit 2 I? auch fdr das von mir dem Liede 
untergelegte G- Kleinmoll zu wählen war (Tonleiter: 
g a b c d es f g). Es ist nun zunächst festzustellen, 
dass die Rhau'sche Harmonisirung der Volksmelodie 
besser ansteht, als ihre Aenderung durch Wolfrum, 
schon wegen der besseren Diatonik. Die Annahme 
einer Modulation nach Gdur widerspricht zudem ganz und 
gar der harmonischen Unterlage bei Rhau, welche ent- 
schieden auf eine Modulation nach Cdur, also nach 
der Tonart der Unterdominante, hinweist; denn der 
G durklang im 5. und 6. Takt klingt wegen der vor- 
bereiteten Natursept f als G^, als Dominantseptakkord 
von C dur (cf § 8 VI, 2 b). Es ist also das f im Sopran 
des 6. Taktes im Verhältnis zum folgenden G- Klang 
Ruheton, nicht aber umgangene Leitsept der angeblichen 
G durtonart. Ebenso bei der Wiederholung am Schlüsse. 
Ein Anlass zu jj^ lag mithin nicht vor, im vierten Takte 
nicht, weil der vorhergehende G mollklang Unter- 
dominante des ausweichend berührten Dmoll, der Do- 
minanttönart von Gmoll, ist, welche sehr wohl in Moll 
stehen kann. 
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Endet aber die erste Periode bei Rhau nicht mit 
einem Ganzscbluss, sondern einem (dissonanter}) Halb- 
schluss, so klingt die Verbindung mit dem folgenden 
G mollklang schlecht, wegen der ungewöhnlichen Auf- 
lösung der Septe f und wegen der Folge Durklang — 
gleichnamiger Mollklang, welche für ein Volkslied zu 
künstlich ist. Besser würde sich bei Rhau der C dur- 
klang anstelle des dreimaligen G moUklanges machen, 
da dann die Sept f ihre natürliche Auflösung fände. 

Nunmehr spiele man die in der reinen Molltonart 
G- Kleinmoll stehende, durchweg diatonisch gehaltene, 
neue Bearbeitung jener Volksraelodie ! Klingt diese 
nicht wirklich gut und volksliedmässig? Die erste 
Periode endet jetzt mit 60 als Mittelklang der herrschen- 
den Tonart , welcher hier völlig consonant wirkt 
(cf. § 8 VI, 2) *). — Als Schlussklang kann allgemein 
in Kleinmoll der Basisdur klang verwendet werden, 
weil die Beziehungen Sswischen KleinmoU und Basisdur 
nicht gänzlich abgebrochen sind. Fügen wir noch 
hinzu, dass der Linksklang in Kleinmoll sowohl von 
Kleindur wie von Basismoll entlehnt werden kann, der 
Cadenz L R M in A-Kleinmoll daher die Verbindungen 
F GJ Ao, Do GJ Aq oder Dq Gf Aq entsprechen, endlich 

dass auch der Quintprimklang Aq mit den G-Klängen 

5 
verbunden werden kann (s. Fig. 47), 



Fig. 47. 
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SO fehlt jeder Anlass, an der Möglichkeit zu zweifeln^ 
dass ganze Tonsätze in Kleinmoll stehen können. 
Dabei ist im Gegensatz zu dem alten Aeolisch wohl 
zu beachten, dass die Reinheit des Molltypus nicht 
nur in der Melodie, sondern auch in der Har- 
monie die Aufrechterhaltung der Wurzeltonart Klein- 
dur fordert, gemäss der harmonischen Reihe von Klein- 



*) Den gleichen Schluss habe ich nachträglich bei Grieg in 
, Herbststimmung'' (Lied am Klavier) gefunden. 
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moU. Vor Allem ist also der übliche authentiscbe 
Schluss des chromatischen Moll zu meiden, nicht minder 
aber auch der Ganzschluss mit dem Dominantmollklange, 
da die historische Entwicklung mit Recht zur Ver- 
abscheuung der Leittonumgehung führte. 

2.)„Grossmoll" (Phrygisch). Harmonische Reihe: 

Bd Pa C e g b. Die harmonische Symmetrie wird 

hier durchbrochen, indem der Rechtsklang der Moll- 
basis Tiefquintklang ist und vollständig mit dem Rechts- 
septklang von Gross-(F)-dur zusammenfällt. Tonleitern : 

Die Primtonleiter : a b c d e f g a, 

Die Terztonleiter : cdefgabc, 

Die Quinttonleiter: efgabcde. 

Harmonien der verbundenen Tonleitern : A© B C F^ 

c7 F B6 Ao, bei Gegenbewegung: Ao B C^ ßß ^p B« Aq. 

Harmonisch vermittelte Tonleiter steigend: A© C^ F q 
C7 F C9 (B6) Ao, fallend: Aq C F Ao Do Aq D«- Ao> 

3 

Rechtsganzschilisse : c^ A© (besser als C — Ao oder 

3 

07— Ao); e g b trägt als E If gis (? h (mit E als Grund- 
ton) noch die Spuren der Basisdurtonart an sich, kann 
daher auch mit dem Adur klänge schliessen. Wie die 
harmonisirten Tonleitern ausweisen, sind indessen Links- 
ganzschlüsse in Grossmoll vorherrschend: Dq B A, Ao 
B A(o), Do B« Ao, F.B (Go) A, ebenfalls vorwiegend mit 

5 3 6 

Durschluss. Wie in Kleinmoll, so lässt sich auch in 
Grossmoll der Quintrechtsklang der projicirten Tonart 
vorztüglich verwerten, z. B. Cc^A,©, C B A o> 

5 8 ö * . 

Auch in Grossmoll ist der Ganzton schritt g — a un- 
auffällig und harmonisch gerechtfertigt. EHe Vor- i 
bezeichnung in Grossmoll ist dieselbe wie in Grossdur. ^y^/ ^ ^v 
3) aNonenmoll" (dorisch). Harmonische Reihe: 
Dfis a C e G h d. Hier ist der Linksklang der 

Basis zugleich Rechtsklang der projicirten Tonart G dur, 
deren tonische Klänge in verkehrter Stellung erscheinen. 
Während in Klein- und Grossmoll die Basis nur Moll- 
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klänge aufwies, ist hier der Linksklang Darakkord ge- 
worden. Durch diese Momente bekommt NonenmoU 
etwas merkwürdig Verschrobenes, zwischen Moll und 
Dur Schwankendes. Tonleitern: 

Die Primfconleiter: a h c d e fis g a, 
Die Terztonleiter : c d e fis g a h c, 
Die Qainttonleiter: e fis g a h c d e. 

Harmonien der verbundenen Tonleitern : Ao D^ C 
D G6 d? G Ao, in Gegenbewegung: Ao g C« ^ J J Gl Ao- 
Harmonisch vermittelte Tonleiter steigend : A© G C G 



EoD'G 



fallend: Ao E^ H« C G C D^ Ao- Es 



lässt sich nicht leugnen, dass der Schluss G — A^ wenig 
befriedigt, da Aq nicht als Mittelklang von Amoll, 
sondern als oZq, elliptischer Rechtsnonklang oder Links- 
sextklang von Gdur gehört wird. Viel moUmässiger 
klingt der Linksklang oder der Linksseptklang der 
Basis (Rechts- oder Rechtsseptklang der projicirten 
Tonart) mit direkt folgendem Mittmollklange, also 
D — Ao oder D^ — Aq, sodass als praktische Nonen- 
moUtonleiter anzusehen ist: a h c d e fis . a. Die letzt- 
genannten Schlüsse erscheinen schon deswegen be- 
sonders geeignet, weil die Abstammung des Amoll- 
klanges vom D-Nonklange nunmehr sinnföllig ist, ohne 
dass die Gdurtonart zu sehr hervortritt, wodurch erst 
die Selbständigkeit dieses Molltypus verbürgt wird. 
Damit ist der in Moll bis jetzt äusserst selten ge- 
brauchte und als unnatürlich verschriene Durplagal- 
schluss akustisch gerechtfertigt, indem vom Standpunkte 
der projicirten Tonart aus D^ — Äq = R^ — R^, also 
ganz unverfänglich ist. In der Tat klingen die Schlüsse 
in Fig. 48 sehr gut 



Fig. 48. a) 



b) 



I 



fei 



^= 



und erhalten durch den einseitigen Ganzton fis;^ einen 
eigenartigen Reiz. Fig. 48 b) ist zugleich ein Beispiel 
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für die Verweüdbarkeit des Quintmittelklanges in 
Nonenmoll. 

Die Vorbezeichnung von Nonenmoll ist dieselbe 
wie in Nonendur, doch geschieht auch hier die generelle 
Klang- und Tonbezeichnung von der Basis aus. . 

— Die Wiederbelebung der alten Kirchentonleitern, 
welche als längst abgetan galten, im modernen, d. h. 
harmonisch - tonalen Gewände, ist zweifellos als Ge- 
winn zu betrachten, da nunmehr ein reines, dia- 
tonisches Moll ermöglicht wird. Jedenfalls fallt durch 
den Nachweis, dass die Behauptung von der ün 
entbehrlichkeit der Leitsepte und Leitsexte in Moll 
irrtümlich ist, jeder Anlass fort, dass die Componisten 
nicht versuchen sollten, durch Cultivirung jener dia- 
tonischen Molltypen das Ohr allmählich vom chro- 
matischen Moll zu entwöhnen oder wenigstens neben 
diesem auch dem reinen Moll Anerkennung zu ver- 
schaffen. Die Bedeutung der neuen Molltypen liegt 
vor Allem in der Consonanzverstärkung des Mollklanges, 
in Folge der Schwächung der Vorherrschaft der Wurzel- 
tonart Basisdur durch die Vermeidung des üblichen 
authentischen Schlusses, ohne dass diese Vermeidung 
durch eine fehlerhafte Leittonumgehung erkauft wird. 
Noch ist zu bemerken, dass von der Basis aus der 
Uebergang in die Wurzeldurtonarten nicht als Mo- 
dulation, sondern als Ausweichung gilt. Eine wirkliche 
Modulation im reinen Moll kann nur wieder in eine 
andere reine Molltonart erfolgen, falls die Einheitlichkeit 
des Ganzen gewahrt bleiben soll. 

II. Chromatisches Nonenmoll. 

Im chromatischen Moll, d. h. im Bereich der 
sämtlichen Wurzeltonarten, hat Basisdur gebräuch- 
licher Weise den Vorrang; neue chromatische Moll- 
geschlechter ergeben sich, wenn Kleindur, Grossdur 
oder Nonendur primus inter pares werden. Vor 
Allem ist das chromatische Nonenmoll sehr interessant, 
weshalb ich mich auf dessen Untersuchung hier allein 
beschränke. 

Um die MoUchromatik durch die Hochquart (in 
A: dis) zu vervollständigen, muss die harmonische 

9 
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Reihe in § 7, III 2) um die quintverwandte Rechts- 
durtonart erweitert werden. 

Wir erhalten dann im Vergleich zum chromatischen 
Dur (cf. § 10): 

. . . Bd FaCeS^fisAcisEgisHdisfis . . . 

Des f As c Es g B d F a CTG h D fis A eis E gis H dis fis. 

Während der Mittelklang C e g der unteren Dur- 
reihe wirklich in der Mitte steht, ist in der oberen 
Mollreihe nicht der Mittelklang des bevorrechtigten 
Basisdur , A eis e, Gentfum,sondern h D fis, zusammen- 
gesetzt aus G h d und D fis a. Da nun symmetrische 
Anordnung ein überall in der Musik bestätigtes 
Grundgesetz ist, so mass auch ein centrales chro- 
matisches Moll möglich sein. D fis a ist Rechtsklang von 
G h d, es würde also Gdur (Nonendur) die Vorherrschaft 
unter den concurrirenden Wurzeltonarten erhalten müssen, 
an Stelle von Basisdar. Nonen- und Basismoll haben 
mit dem hier verglichenen G dur das Gemeinsame, dass 
der A mollklang im Sinne eines einzigen Grandbasses 
(D bezw. A) verstanden wird. (D fis) a c e ist aber 
consonanter als A h eis e (cf. die Experimente in 
Fig. 25, 4) und Fig. 28!) und begründet, wie erwähnt, 
eine bessere Symmetrie in der Mollchromatik, als 
A J;} eis e ; anderseits ist die Auffassung A j;} eis e näher- 
liegend als (D fis) a c e, weil A Grundton, a aber Qaint 
ist, es wäre daher verfehlt, das chromatische Basis- 
moll wegen der Vorzüge des chromatischen NonenmoU 
missachten imd beseitigen zu wollen. Beide sind be- 
rechtigt und unterscheiden sich durch die Dominantterzen 
gis und fis, sodass in Basismoll E^^^ — Ao, in Nonenmoll 
D^'^ — Ao die charakteristischen authentischen Schlüsse 
sind. Den Plagalschluss Do^^> — Ao haben beide gemeinsam, 
denn das aus Eleindur stammende f bleibt auch dem chro- 
matischen Nonenmoll erhalten, zumal sich der Grundbass 
C gerade sogut mit D akustisch verbindet wie mit A, cf. 
D fis a C e und A C e (Fig. 25, 5) und Fig. 23). An 
Stelle von D lässt sich auch H^'), in welchem fis gleich- 
falls enthalten ist, zu Schlüssen in Nonenmoll verwenden, 
femer an Stelle von Do auch F und B. Der sog. 
harmonischen Molltonleiter: ahcdef. .«gisa würde 
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entsprechen: ahcdeffis..*a, wo also der enh. 
Sprung vermieden ist. 

Beispiele von Schlüssen im chromatischen Nonen- 
moU: PD^ A (von vortrefflicher Wirkung!), Dq DAq, 
BDAo, BD7Ao, E D(7) Ao; Do H' Ao, F H^ Ao, 

A«H7Ao; A(o)D7Ao, P D? Ao. 

6 

Die wissenschaftliche Unanfechtbarkeit des neuen 
chromatischen Moll wird durch das Experiment in 
Fig. 49 

Fig. 49. /^ ^ 
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schlagend bewiesen. Hier ist der Schlussklang ein 
reeller Nonenakkord, mit welchem aber der Grundbass 
D so gut verschmilzt, dass er schwer vernehmlich ist, 
daher die Consonanz des Mollklanges nur wenig stört 

III. Tonleiterprojektion in Dur. 

Lassen sich nicht, wie in Moll, so auch:in Dur 
durch Projektion transtonischer Tonleitern selbständige 
Tonarttypen gewinnen? Die projicirte Rechtsdurskala 
würde in Gdur folgende sein: cdefisgahc, die 
projicirte Linksdurskala: cdefgabc. Eine Durch- 
führung der Hochquart fis und der Sept b ohne Ab- 
wechslung mit der Quart f bezw. der Hochsept h 
würde aber auf die Dauer nicht möglich sein, wenn die 
C-Tonalität nicht verloren gehen soll. Besonders der 
Ganztonschritt fis — e würde Q dur zur herrschenden Ton- 
art machen. C dur kann nur bestehen bei unangetasteter 
Sept und Terz im Rechtsklange als geistigem Mittel- 
punkt der Tonart. Folglich sind reine diatonische 
Durskalen mit der Hochquart oder Sept un- 
möglich. 

Andere Tonleitern lassen sich überhaupt nicht 
nach der Durbasis projiciren; denn die über Rechts- 

9* 
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dur hinaus Bteigenden Skalen Ton Ddur, Adar etc. 
würden eis und andere steigende Nebentöne nach C dur 
verpflanzen, also die Diatonik und Achtstufigkeit der 
Cdurleiter zerstören. Durch die über Linksdur hinaus 
fallenden Tonarten B-, Es dur etc. würde dagegen die 
Mollterz es nach Cdur gelangen, somit der Dur- 
charakter verloren gehen. Das ist auch der Fall mit 
F moU, in welchem ja die Durwurzeln As, Des, Es ent- 
halten sind. Die Skalen cdefgasbc und c des e f 
g as b c sind daher Molltonleitern mit dem in Klein- und 
Grossmoll zulässigen Durschluss (cf. I, 1, 2). 

Eine Projektion einzelner transtonischer Skalen, 
welche wie in Moll zu selbständigen Tonarttypen führt, 
giebt es hiernach in Dur nicht, Tonleitern wie c d e f 
g as . . . h c (mit 3 Leittönen) und c des . . . e f g as 
. . . h c (mit 4 Leittönen, daher „Leitdur" zu nennen) 
sind weiter nichts als Ausschnitte aus der allgemeinen 
fallenden chromatischen Durtonleiter (§ 10), also von 
vornherein Nebentonleitem. Die entsprechenden Skalen 
des chromatischen Basis-Moll würden sein : c d es f g 
as . . . h c und c d es . • . fis g a h c (mit 3 Leittönen) 
und c d es • . . fis g as . . • h c (mit 4 Leittönen, „Leit- 
moll"), die des chromatischen NonenmoU: c d es . . 
fis g as a . . . c.'*') 

— Zweierlei ist durch diese Erörterungen be- 
wiesen: 1) Die Geschlossenheit und Unzweideutigkeit 
des Durgeschlechtes, 2) die Unmöglichkeit der modernen 
Rekonstruktion des Lydischen (Tonleiter: f g a h c d e f, 
also mit Hochquart) und des Mixolydischen (Tonleiter: 
gahcdefg, also mit Natursept). Angebliche mixo- 
lydische Choralbearbeitungen des Mittelalters mit dem 
Schluss Dq-^G stehen in Wirklichkeit gar nicht in G-, 
sondern in Cdur, da der G-Elang als G^ gehört wird, 
wegen der vorbereiteten Septe als akusti^hen Obertones. 

IV. Pentatonik. 

Die leittonlosen 5 stufigen („pentatonischen") Skalen 
spielen in uralten Volksgesängen und noch heute bei 
den Schotten und Chinesen eine grosse Rolle, dürfen 

*) Moll mit Hochquart ist bereits unter dem Namen „Un- 
garisches- oder Zigeunermoll" bekannt (Litteratur bei Ziehn S. 49). 
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daher in der Musiktheorie nicht übergangen werden 
(cf. Helmholtz, Tonempfindungen S. 397). Alle der- 
artigen Tonleitern lassen sich auf 2 Grundtypen zurück- 
fuhren : 1) c d e . g . b c und 2) c d e . g a . c. Wie 
die Kirchentonleitern von jedem Tone der 7 stufigen 
Skala, so kann auch die Pentatonik von jedem Tone 
der 5 stufigen Skalen ihren Ausgang nehmen. Für die 
moderne Musik verwertbar sind indessen nur diejenigen, 
in welchen der tiefste Ton als Basis (Mittelton) ver- 
standen wird. In Nr. 1 werden die Anfangstöne c, e 
und b als Bestandteile von C^ als Rechtsklanges ge- 
hört, in Nr. 2 das beginnende d als Grundton von D^, 
also ebenfalls eines Rechtsklanges. Diese Lagerungen 
scheiden mithin aus. 

Es bleiben von Nr. 1 die Lagerungen : d e . g . b 
c d und g . b c d e . g, oder mit Ergänzung der fehlenden 
Töne, auf welche die Harmonie nicht verzichten kann : 
defgabcd und gabcdefg. Aber warum f und 
nicht fis? Weil die Grundform in Fdur steht, mit 
den Schlüssen C^— F und B — F. Harmonisch re- 
präsentirt sich also d e . g . b c d als Kleinmoll und 
g . b c d e . g als Nonenmoll. Damit ist auf akustischem 
Wege die Frage gelöst, wie pentatonische Melodien 
zu harmonisiren sind. Wegen der dominirenden Grund- 
form ist es gestattet, auch in Fdur oder mit dem 
Rechtsklange C zu schliessen. 

Von Nr. 2 kommen folgende Dur typen in Betracht: 
c d e . g a . c und g a . c d e . g, oder mit Ergänzung 
der fehlenden Töne :cdefgahc und g a h c d e fis g. 
Auch hier sind Rechtsschlüsse (mit G bezw. D) zu- 

■wrr a 

zaiassen, da melodische Wendangen wie : g g ^ /^ Qod 



d ® d . ,Tv sie von selbst fordern. 



d 



«a 



Die in Nr. 2 inhärenten Mo 11 typen sind folgende: 
e • g a . c d e und a . c d e . g a, vervollständigt : 

e| ngahcde und ahcdel rga, stehen also in 

E-Klein- oder Grossmoll, in A-Klein- oder NonenmolL 
Schlüsse auch in den Stammdurtonarten oder deren 
Bechtsklängen gestattet. 
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Nach der Basis c transponirt, sind die praktischen 
5 stufigen Skalen (ad 1): c d (es) f (g) as b c, c (d) es f 
g a (b) c; (ad 2) c d e (f) g a (h) c, c d (e) f g a (h) c, 

c (^J®) es f (g) as b c, c (d) es f g (^) b c. Es lässt 

sich nicht bestreiten, dass das pentatonische Gebiet noch 
manche melodischen und harmonischen Schätze birgt, 
denen nachzuforschen sich verlohnte: Die führende 
Melodie ist stets rein pentatonisch zu halten, während 
die begleitenden Stimmen auch der ausgelassenen Töne 
sich bemächtigen dürfen. Um das Gomponiren in den 
Skalen zu erleichtern, empfiehlt es sich, fdr die auf 
Nr. 2 zurückzuflihrenden Formen die schwarzen Klavier- 
tasten zu benutzen, da die Lagerung derselben genau 
der Nr. 2 entspricht (ges as b des es ges). 

V. Halbschlusse als Ganzschlflsse. 

Dass mit dem Rechtsklang ein Tonstück ge- 
schlossen werden kann, ist nichts Neues, wie der auch 
heute noch häufig angewandte sog. phrygische Schluss be- 
weist. Zwar ist der schliessende E durklang im Bereiche 
der phrygischen Skala efgahcde Mittel klang, 
nicht aber in AmoU, wie bereits aus Fig. 1 klar ge- 
worden ist. Kann aber der Ganzschluss nicht auch 
mit dem Linksklange erfolgen ? Der Schluss M L würde 
natürlich ungeeignet sein, da eine Modulation nach der 
Linkstonart sich aufdrängen. M also = R würde. Sehr 
wohl ist aber ein Rechts -Linksschluss möglich, wie 
Fig. 50 beweist, wo auch CmoU vorgezeichnet sein 
könnte. 
Fig. 50. 
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VI. Dissonante Schlüsse. 



f * 



1) Durschlüsse. Der Links- Rech tsschluss in 
Dur und Moll ist indirekt dissonant, wie der 
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phrygische Schluss in Fig. 1 beweist. Nach dieser 
Erkenntnis ist die Zulassung direkt dissonanter Bechts- 
schliisse nur ein kleiner, aber konsequenter Schritt vor- 
wärts; siehe Fig. 51 ! 



Fig. 51, 
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Es ist von vornherein nicht einzusehen, weshalb der 
Tondichter ein Werk nicht fragend, ohne vollkommene 
Lösung aller Conflikte, soll ausklingen lassen können, 
weshalb nur der Dichter eines Romanes oder Dramas 
dieses Recht haben soll 

Auch dissonante Mittelklänge sind möglich, nament- 
lich Rechtsmoll-Mittelschltisse. Beispiele : C Gq C, F G© 
C, Ao Do Eo A, CFJ Qj. C, C Bo C, A Do B« A, A EJ A. 

8 

Dem Anschein nach sind hier die Schlussdurklänge 
consonant, in Wirklichkeit aber dissonant wegen der 
indirekten Septverwandtschaft (§ 8, Vi 2 b). Weniger 
geeignet, aber nicht gänzlich abzulehnen sind direkt 
dissonante Mittelschlüsse, welche dann aber unzweifelhaft 
als Rechtsschlüsse der Linkstonart verstanden werden. 
Der Schluss F^ C^ in Cdur wird sogar von Polak 

(Zeiteinheit S. 66, 67) warm verteidigt: „Der Septimen- 
akkord klingt aus wie ein liebliches Verhallen der 
Harmonie auf einer idealen Aeolsharfe'^. In der Tat 
ist Fig. 52 von wundervoller Wirkung. 
Fig. 62. 
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Ped. :j * 

Auch F^ F^ G^ könnte man als dissonanten Schluss in 
Cdur benutzen (Polak). 

Sogar ein tonischer Doppelklang kann Schluss 
sein (Fig. 53). 
Fig. 63. 




2) Mollschlüsse. Wenn Mollklänge aus Dur- 
klängen entstanden sind, wie ja Fig. 23, 25 beweist, 
so muss das Ohr das Mitanschlagen von Bestandteilen 
dieser Durklänge erträglich finden. Dass dem wirklich 
so ist, wird durch Fig. 49 und 54 bestätigt. 



Fig. 54. a) 
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Bei a) und b) haben wir direkt-dissonante Schlüsse in Klein- 
moll, bei o) und d) in Grossmoll, bei e) und in Fig. 49 
in Nonenmoll. Die Quint g des kleinen Grundbasses 
G verschmilzt mit Aq, der Nonenbass Es mit Bq, desgl. 
D mit Ao vollkommen, weniger der grosse Grundbass 
Ges mit Bo, wegen der herben Dissonanz ges^f. 

Durch die Tatsache der Verschmelzung wird die 
neue Molltheorie glänzend induktiv bestätigt, das Con- 
sonanzproblem des Mollklangs muss nunmehr definitiv 
als gelöst gelten. Die Zukunft wird lehren, ob der 
musikalische Genius sich durch diese unerhört neuen 
Ideen befruchten lassen wird oder ob sie für ihn graue 
Theorie bleiben werden. 



Nachträge. 



— Zu § 1 II 5): Dass Gedanken -AssociatioDen 
die Oehörsempfindung abweichend beeinflussen können, 
beweist der nicht zu leugnende Molleffekt der leeren 
Quinten bei Beginn der 9. Symphonie von Beethoven 
und des ^Fliegenden Holländer" von R. Wagner. Sicher 
aber ist, dass einem unbefangenen, mit Inhalt und 
Tendenz der genannten Werke nicht vertrauten Hörer 
der akustische Durcharakter dieser Qainten nicht ent- 
gehen wird, falls er ein feines Ohr besitzt. 

— Zu § 7 I: Noch deutlicher wird die auffällige 
Dissonanzwirkung des Hochquintklanges gegenüber dem 
ihm analogen Mollklange durch folgende Tatsachen: 

1) beim Hochquintklange als Doppelklang 

a) durch die unvollkommene Congruenz 

F a c es A eis e g 

der Doppelklangbildner, cf. | und | | . 

A eis e C e g 

Hier fallt sofort auf, dass beim vollständigen Mollklang 
a c e g 2 Töne dem Doppelklang gemeinsam und die 
Durakkorde A und C mit je 3 Obertönen vertreten 
sind, während beim vollständigen Hochquintklang f a 
eise nur ein Ton dem Doppelklang gemeinsam und 
der Basisakkord F nur mit 2 Obertönen beteiligt ist; 

b) durch die stärkere Obertonqualität des 
c als Quinte in facise gegenüber der A-Terz eis, 
wogegen das c als Grundton in a c e g dieses eis leicht 
überwindet; 

c) durch die tonische Zweideutigkeit des 
Hochquintklanges, indem f a eis zur einen Hälfte der 
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F-, zur andern aber der D dur-Tonität angehört (cf. § 11 V). 
Dagegen ist a c e als (P) a C e (g) einheitlich im Sinne 
der Stammdurtonart Cdur verständlich. 

2) beim Hochquintklange als einfachem, 
alterirtem Akkord durch die mangelnde Gon- 
sistenz. Schlägt man nämlich f a' eis'' zu dem 
stumm ausgehaltenen grossen f oder a an, so schwindet 
in beiden Fällen die TJebermässigkeit der Qainte, indem 
der Grundbass F die Qainte c, der Grundbass A die 
Quinte e zur Herrschaft bringt. Schlägt man dagegen 
den Mollklang a' c" e" zu dem stumm ausgehaltenen 
grossen d an, so bleibt er als Teil des Ddurnonen- 
akkordes unangefochten bestehen. 

— Zum Anhange unter I 2): Jeder Dursatz, mag 
er nun diatonisch oder chromatisch gehalten sein, ist 
direkt als reines Grossmoll (Phrygisch) imGrundbass- 
sinne und Bassschlüssel mit gleichen Tonartvorzeichen 
ablesbar, wenn man die beiden Liniensysteme im 
Violinschlüssel notirt und die veränderte Oktavlage 
durch die Zeichen f\^ H" flir die nächst bezw. doppelt 
tiefere Oktave, umgekehrt durch '^, iJ_ für die nächst 
bezw. doppelt höhere Oktave und durch X -(= ^oc 
loco) zur Wiederherstellung der vorgezeichneten Lage 
derart markirt, dass die gesetzten neuen Oktavzeichen 
auch ohne die umständliche Schlangenlinie bis zum 
abändernden folgenden giltig bleiben. Beispiel: 

iL 



^^^^m 



i 



M=^ 
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^ 



ZSE. 



Bei der MoUablesung im Bassschlüssel fallen die 
sämtlichen Versetzungszeichen des Dursatzes, mit Aus- 
nahme der Tonartvorzeichen, fort, aus folgenden Gründen: 
An der Bildung der phrygischen Tonleiter ist neben 
der Wurzeltonart Grossdur auch Basisdur beteiligt, 
wegen der Grundtonqualität des Basistones. Versucht 
man nun die im Violinschlüssel geschriebene chromatische 
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Cdurtonleiter (cf. § 10) im Basdschlüssel als chromatische 
E-Grossmollsbila abzulesen, so wird man alsbald ein- 
sehen, dass die Erhöhungen und Erniedrigungen der 
C durhaupttöne in den Rahmen jener beiden Wurzel- 
tonarten nicht hineinpassen. Auch die an sich mögliche 
Erhöhung der Sekunde ist zu meiden, da der Leit- 
schritt zur Basis dem Phrygischen wesentlich ist. Da- 
gegen ist die Verwendung der Durterz in Schlussfallen 
gestattet, eben wegen der Goncurrenz von Basisdur. 

Die geschilderte Einrichtung Ton Dursätzen für 
eine direkte Ablesung als reines MoU'ist in doppelter 
Beziehung wichtig, einmal als Bollwerk gegen den 
Dualismus und die daraus entwickelte sog. symmetrische 
Umkebrung, sodann als vorzügliche üebung zum Zwecke 
der Zurückgewöhnung des Uhres an einfache, ruhige 
Diatonik an Stelle der complicirten, unruhigen modernen 
Chromatik und EnharmoniL 
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Druck von O. Kreysing in Leipzig. 
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